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INTRODUCTION 


E précieux document (1), objet de la présente publication, consiste en un petit 
recueil de o"2r1 de longueur sur 0"128 de largeur et 0"o26 d'épaisseur, relié 
en bois recouvert d'une étoffe de soie grenat. Le dos, en maroquin rouge 
à filets d'or. avec le titre : Basses danses, à été refait au XVIII® siècle, 
mais les plats sont originaux. Une étiquette manuscrite, datant du XVI" siècle, 

collée sur l'étoffe du premier plat extérieur, porte la mention suivante : Plusieurs 
basses-dances. Sur le premier plat intérieur, garni de vélin, on lit cette autre mention 

Du trailly de fer le 15°, et, plus bas : Se livre est a laprincesse de Saingne et la robe 
amadame de ravestein. Suit une feuille de garde. au verso de laquelle est adapté le 


(x) Bibliothèque roxale, section des manuscrits, n° 9085. 


grand ex-libris de Marie de Hongrie, qui figure également dans d’autres manuscrits de 
la bibliothèque de Bourgogne (1). 

Le manuscrit lui-même se compose de vingt-cinq feuillets entièrement lignés, de papier 
noir très mat. Les feuillets 1 à 6 sont occupés par des indications théoriques sur les 
basses-danses, les feuillets 7 à 23 portent, notées sur les lignes mentionnées ci-dessus, 
cinquante-neuf danses avec leurs titres, l'indication du nombre de notes et de mesures, 
ainsi que les lettres conventionnelles représentant les pas. Les feuillets 24 et 25 sont 
simplement lignés. Les lignes sont tracées en or, le texte de l'introduction, les notes et 
les lettres conventionnelles, en argent, les titres, les indications de notes et de mesures, 
en or, les majuscules ornées, en or et en argent (2). 

Ce volume apparaît pour la première fois dans les inventaires de la maison de 


(x) Voir les mss 9543, 10389 et 11049 de la Bibliothèque royale. Sur l'ex-libris de Marie de Hongrie, voir B. Linnig, 
Archives de la Société des collectionneurs d'ex-libris et de reliures historiques, t. XII, 1905, p.70; du mème, Bibliothèque des 
ex-libris d'amateurs belges aux XVIIe, XVIIIe et XIX* siècles, Paris, 1906, pp. 89-92; À. Bayot, Les manuscrits de provenance 
savoisienne à la Bibliothèque royale de Belgique, p. 63. 

(2) On remarquera que la disposition actuelle du manuscrit ne correspond plus à celle qu’il présentait au moment (18a9)où 
de Reiffenberg lui consacra (Notices et extraits de la Bibliothèque de Bourgogne relatifs aux Pays-Bas) une étude dépourvue de 
valeur critique, mais contenant une transcription intégrale (parfois erronée) du texte, dans un ordre tout différent de celui 
d'aujourd'hui; or, il est clair que l’auteur n'aurait pas, à plaisir, bouleversé ce dernier. Les deux « états » (l'ancien apparais- 
sant naturellement comme le plus authentique) se présentent comme suit : 


Bourgogne en 1523. Il est en effet signalé, avec la note suivante, dans l'inventaire, 
dressé à cette date, des collections de la régente Marguerite d'Autriche : 
Item, ung aultre [livre] petit, couvers de satin cramoisi, qui se nomme Plusieurs basses dances (1). 


(Suite de la note 2 de la page précédente.) I. — INTRODUCTION. 
ÉTAT ANCIEN. ÉTAT ACTUEL. Re | ÉraT Fa 
Fol. 1, recto et verso : Fol 1, recto et verso. » 8’ | : £ | 
» 2,r. : » 4,r. » £ : 6. 
» . 2 
(La phrase commençant : « Et si est à savoir que deux pas » 6 : 5. 
simples. », qui aujourd'hui se trouve au milieu du fol. 1, », (Ce texte se composant de remarques détachées, les deux 
se trouve chez de Reiffenberg au haut du fol. 2, r.) dispositions sont plausibles.) 
II. — DANSES. 
ÉTAT ANCIEN. ÉTAT ACTUEL. ÉTAT ANCIEN. ÉTAT ACTUEL. 
Fol. Z : Fol. 19 Fol. 1: : Fol. 7 
» , » I » I » 16 
» 9 : » 8 * 19 » 10 
! (retourné, le v. étant » 20 » Ja 
devenu le r.) » 21 » 17 
Fol. 10 ; Fol. 14 (id.) » 2 » 22 (retourné.) 
» 11 1 »  g(id. 23 
» 12 » 2 
» 13 » AI 
» 1 : » 18 (Nous supposons que ces bouleversements auront été opérés 
» 1 : » 13 lors d’une réparation dont le manuscrit, fort délabré, montre 
» 16 : » 15 (id) les traces.) 


(x) MIORELANT, /nventaire des vaisselles, joyaux, tapisseries, peintures, manuscrits, etc., de Marguerite d'Autriche (Bulletin 
de la Commission royale des monuments, 3e série, t. XII). 
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D'après l'inventaire, il est le deuxième des livres qui « sont dedans la traille de 
fert (1) commenceant emprès la porte », ce qui correspond à l'étiquette relevée plus haut. 

À la mort de Marguerite d'Autriche (1532), le manuscrit passa dans la librairie de 
sa nièce, Marie de Hongrie. Il n'est pas cité, il est vrai, dans l'inventaire de cette 
dernière collection (2), mais l’ex-libris collé à l’intérieur atteste le fait. L'inventaire dit 
d’ailleurs : 


Tous les livres estans en le présent inventeir cy après tirez et non deschargieez en marge sont par 
l’empreur ordonnez apartenir a la royne de Hongrie (3). 


Marie de Hongrie disparue à son tour (1558), ce fut Philippe II qui hérita du 
volume, lequel figura depuis dans chacun des inventaires de la bibliothèque de Bourgogne 
dressés successivement par Viglius en 1577, par Sanderus en 1643, par Franquen en 
1931 et par Gérard en 1797. — C’est dire que, à l'opposé de tant d’autres trésors de 
notre patrimoine artistique et bibliographique à jamais perdus pour nous, le recueil des 
basses-danses, une fois entré dans la bibliothèque ducale, ne la quitta plus (4). 

(1) « Treillis de fer »; la même expression figure dans le ms. 11049 de la Bibliothèque royale, 

(2) MICHELANT, loc. cit., pp. 26, 57. 

(3) Id., t. XII, p. 26, note (x). 


(4) Nous exprimons ici nos remerciements au R. P. Van den Gheyn, conservateur en chef de la Bibliothèque royale, qui 
voulut bien contrôler et compléter la description qui précède. 
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Ici se pose une question fort importante : de quand date notre manuscrit? Tradi- 
tionnellement connu sous le nom de « basses-danses de Marguerite d'Autriche » (1), 
c'est en effet, comme on l’a vu, dans l'inventaire des collections de cette princesse 
qu’il figure pour la première fois. Mais ceci ne prouve en aucune façon que Margue- 
rite ait été le premier possesseur du volume. Marchal (2) date celui-ci du premier 
tiers du XV° siècle; le R. P. Van den Gheyn, conservateur en chef de la Bibliothèque 
royale, émet un avis analogue. La notation musicale ne fait que confirmer ces hypo- 
thèses. Nous reviendrons plus en détail sur ce dernier point dans la seconde partie de 
ce travail. Pour le moment, il suffira de remarquer qu'aux yeux du moins averti, cette 
notation apparaît comme beaucoup plus archaïque que celle du graduel offert par 
l'empereur Maximilien à sa fille en 1511, ou des recueils de chansons et de motets 
polyphoniques connus sous le nom d’ « Albums de Marguerite d'Autriche »; on remar- 
quera également, dans le texte, des expressions anciennes telles que « mesure par- 


(x) VANDER STRAETEN, La Musique aux Pays-Bas, t. V; CZERWINSKI, Die Tänze des XVI. Jahrhundert, introduct.; ete. ete. 
— Van Hulthem partageait le même avis, au témoignage de E. Munch, qui écrit : « 11 est plus que probable que Marguerite fit 
rassembler elle-même ces pièces sous ses yeux et prit une grande part à leur composition, si même elle n’est pas l'auteur de 
l'ensemble, — ce qui était notamment l'opinion de Van Hulthem. » (Margaretha von Oesterreich, Oberstatthalterin der Nieder- 
landen, Leipzig 1833.) 

(2) Catalogue des manuscrits de la bibliothèque de Bourgogne. p.182 


faite », « imparfaite », « dextre », « senestre », généralement remplacées, chez les 
chorégraphes du XVI: siècle, par les expressions plus modernes de « mesure ternaire », 
« binaire », « droit », « gauche », etc. Si l’on ajoute à cela que certains titres de 
nos danses font allusion à des personnages mêlés de près à la vie de Marie de Bour- 
gogne ou de son père, Charles le Téméraire, ou à des villes qui s'illustrèrent durant 
les guerres anglaises de la première moitié du XV° siècle, on se trouvera en droit 
de dater approximativement le recueil de cette même période et de supposer qu'avant 
d’appartenir à Marguerite d'Autriche, il faisait déjà partie de la biblivthèque de Bourgogne 
et qu’enfin la régente le trouva dans l'héritage de sa mère. Il ne figure pas, il est vrai, 
dans les inventaires des bibliothèques des fils du roi Jean sans Peur, dressés à Bruges 
vers 1467, à Gand en 1485, à Bruxelles en 1487 (1). Mais, encore une fois, ceci ne prouve 
rien et, quel qu'en eût été le premier possesseur, il n’est pas douteux qu’au point de 
vue chronologique, les soi-disant « basses-danses de Marguerite d'Autriche » seraient 
plus justement dites « de Marie de Bourgogne ». On sait que, dès le début du XV” siècle, 
les scriptoria des Pays-Bas manifestent une grande activité dans la confection des manus- 
crits. On sait aussi que la musique (avec les arts connexes) était en grand honneur dans 
les cours des derniers ducs de Bourgogne, berceau de la grande école du contrepoint 
(1) BARROIS, Librairie prototypographique. 


néerlandais. Martin Franc, dans le Champion des Dames, célèbre les mérites des musiciens 
du Charolais, qui lui-même avait « apprit l'art de musique si perfectement, qu'il mectoit 
sur chansons et motets, et avoit l’art perfectement en soi ». Quant à la fille du duc, 
esprit très orné, épris d'art et de littérature, elle touchait elle-même du clavicorde (x) 
et, après la mort de Charles le Téméraire, elle continua d'entretenir une importante 
chapelle de vingt-cinq chanteurs, parmi lesquels figurait notamment Pierre de la Rue, 
l’un des plus célèbres musiciens de ce temps (2). 

L'ancienneté que nous leur supposons ne ferait d'ailleurs qu'augmenter l'intérêt 
historique de ces pages, dues à quelque chorégraphe français ou néerlandais attaché à 
la cour de Bourgogne, et qui nous offrent l’un des plus anciens exemples d'une théorie 
plus ou moins coordonnée de la danse, faisant emploi, cent cinquante ans avant 
Jehan Tabourot, des lettres conventionnelles dans l'indication des pas chorégraphiques. 
Le recueil est d’ailleurs très connu (3) et fut maintes fois cité, mais jusqu'à présent il 
n'avait pas encore fait l’objet du travail spécial que nous tentons ici et que d’autres 
pourront, grâce à la reproduction ci-après, entreprendre avec plus de facilité. 


(x) (2) VANDER STRAETEN, La Musique aux Pays-Bas, t. III. 

(3) Burney, notamment, en prit quelques extraits lors de sa visite à la Bibliothèque de Bourgogne, racontée par lui dans 
The Present state of music in Germany, the Netherlands, etc. (vol. I, p. 59); mais nous ne voyons pas qu'il ait fait usage 
desdits extraits dans son grand ouvrage historique, arrêté qu'il fut sans doute par les difficultés de la transcription. 
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I1 convient ici, pour l'intelligence de ce qui va suivre, de dire quelques mots de 
la danse de cour et de ses principaux aspects jusqu'à la transformation radicale que 
subit l’art chorégraphique à partir du milieu du XVI* siècle. 

Durant tout le moyen âge, et en dépit de prohibitions répétées qui ne font qu'en 
confirmer l'usage (x), la danse ne cessa pas d'être pratiquée. Dans leurs poèmes, trouba- 
dours et trouvères reviennent fréquemment sur ce sujet de prédilection. On danse 
partout, à tout propos. Le peuple a ses danses, la noblesse les siennes, danses 
simples ou figurées, nationales ou régionales; l'Eglise même a ses danses sacrées qui, 
de bonne heure interdites, n’en restent pas moins en usage jusqu'au XVI° siècle (2). 
Toutes ces danses peuvent, suivant leur caractère, se diviser en deux catégories : les 
danses sautées, estampies (3) (ht.-all. sfamfôn — frapper du pied), danses vives et 
animées, et les danses marchées ou glissées, d’un caractère plus mesuré, les caroles 
encore chantées par Ronsard : 


Si tous ravi du saut de vos caroles.…. 


(1) Lire à ce sujet dans BôHME, Geschichte des Tanzes in Deutschland, le texte des édits prohibitifs publiés, en Alle- 


magne, par les autorités civiles et religieuses, arrêts dont les considérants permettent d'apprécier le bien-fondé relatif de ces 
mesures. 


(2) Voir Laure Fonta, réimpression de l'Orchésographie 4e Jehan Tabourot, Introduction, pp. X à XIV. 
(3) AuBry, Estampies et Danses royales, les plus anciens textes de musique instrumentale au moyen âge, Paris, 1902. 


Ici, les danseurs se tiennent par la main et s’avancent en chantant le refrain de la 
chanson de danse entonnée par le meneur ou la meneuse, comme dans le crämignon 
liégeois; parfois, on forme un cercle (umme génde tanz). Ce sont ces danses mesurées 
qui, accentuant graduellement leur caractère, se séparent de plus en plus des 
trémoussements de la danserie populaire et qui, stylisées enfin en Italie à l’époque de 
la régénération des arts, fourniront le répertoire chorégraphique des personnes de 
distinction. Telles sont les basses-danses (c'est-à-dire danses « plates », par opposition aux 
danses sautées), qui fleurissent dans les petites cours italiennes du XV° et du commen- 
cement du XVI° siècle et trouvent à la cour somptueuse des Médicis l'apogée de leur 
vogue : mouvements lents, attitudes cérémonieuses, en harmonie avec les lourds costumes 
d'apparat de l’époque, les gentilshommes dansant avec l'épée au côté, les dames en 
jupes évasées, à traîne (x). Le danseur tient, par la manche ou par l'extrémité des 
doigts, une ou même deux dames, et s’avance avec elles, en un maintien raide, à pas 
menus, limités par l'ampleur encombrante du vêtement féminin. Les airs sont lents et 
dignes et, à la cour de France, c'est sur des mélodies de psaumes que l’on évolue 


(x) Ce costume incommode resta même en usage, pendant un certain temps, pour les danses désinvoltes de la période 
suivante, En 1602, le chorégraphe Negri explique encore la manière d'arranger son manteau et son épée pour danser la 
gaillarde (accomodare la cappa et la spada, volendo ballare in una festa la gagliarda o altri balli (Le Gratie d'amore, p. 4, 
règle 3). 


pieusement (1). Ainsi conçue, la danse n'est même pas incompatible avec la dignité 
ecclésiastique; en 1562 encore, au bal offert à Philippe II, à Mantoue, par les pères 
du concile de Trente, on voit danser cardinaux, évêques et prélats. Ces danses pleines 
d'ostentation n'ont point pour objet, comme les nôtres, le divertissement individuel, 
mais, animées d'un esprit orchestique, elles constituent à la fois un spectacle pour les 
assistants et une sorte de rite de cour, ornement obligé des grandes réunions prin- 
cières ; et les écrivains spéciaux énumèêrent avec soin les noms des grands person- 
nages qui prennent part à chaque figure. 

Mais bientôt les choses changent d'aspect, aux évolutions lentes et solennelles de 
l'ancienne école se substituent graduellement des danses rapides, nécessitant chez les 
hommes des costumes plus légers, chez les femmes des jupes plus courtes, et dont les 
figures parfois risquées soulèvent la réprobation des moralistes (2). La chorégraphie 
est devenue un art laborieux et difficile, apte à faire valoir cette agilité et cette 


(1) L'air de danse favori de Charles IX était la mélodie attribuée au psaume 129 : « Qu'Israël dise à présent : Ils m'ont 
persécuté dès ma jeunesse ». 

(2) Il est superflu de remarquer que cette évolution de la danse ne constitue qu'un aspect isolé de l’évolution générale 
des idées, des goûts et des mœurs. Elle se manifeste parallèlement, en musique, dans l'abandon gradue] des anciennes 
tonalités grégoriennes, dans les modalités même de la chanson populaire, où la prépondérance archaïque du mineur s'efface 
peu à peu. 
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vigueur physique si vivement appréciées à cette époque ; elle assure à ses virtuoses 
une véritable célébrité, et don Juan d'Autriche, vice-roi des Pays-Bas, se rend incognito 
à Paris pour voir danser Marguerite de Valois, réputée la meilleure danseuse de son 
temps. 

Durant cette évolution, en effet, la suprématie dans l’art chorégraphique avait 
passé de l'Italie à la France. Introduite à la cour de Paris sous François I“ et 
Henry II, renouvelée et encouragée par Catherine de Médicis, la danse italienne suit 
ici la même évolution que dans son pays d'origine, mais elle ne tarde pas à se 
« nationaliser » et, bientôt, c'est la France qui, dans cet art, va donner le ton à 
l'Europe (rx). À la suite de la mort accidentelle de Henry IL (1559), les tournois, 
abandonnés peu à peu, cèdent la place à des divertissements moins héroïques mais 
moins meurtriers, les bals se multiplient. A la cour frivole de Henry III règne une véritable 
fureur saltatoire, les réunions dansantes deviennent des lieux d'intrigues galantes et de 


(x) CzerwiNski (Die Tünze des XVI. Jahrhundert, édition allemande de l'Orchésographie de Jehan Tabourot) date 
l'influence française de la fin du XVIe siècle. Nous pensons qu'elle se manifesta dès la fin du XVe siècle, pour devenir tout à 
fait déterminante vers le milieu du siècle suivant. Notre manuscrit témoigne de l'autonomie précoce de la danse de cour 
française. De même, les danses publiées au XVIe siècle, par Susato à Anvers et par Pierre Phalèse à Louvain, sont toutes 
d'origine française (R. OPPEr, Einige Feststellungen zu den franzôsischen Tänzen des X VI1.Jahrhundert, Bulletin de la Société 
internat. de musique, t. XII, p. 89). 


plaisanteries d’une douteuse bienséance (1). Sous Henry IV, le goût de la danse ne 
fait que croître ; dans toutes les cours européennes, on danse avec frénésie. A Bruxelles 
même, la corporation des instrumentistes s'occupe de revendiquer la maîtrise de danse 
comme un de ses privilèges (2). Et sans cesse de nouvelles danses s'ajoutent ou se 
substituent aux anciennes. A la pavane et à la gaillarde, qui ont remplacé la basse- 
danse, se joignent la courante, la passacaille, la sarabande espagnole, la gigue anglaise, 
puis les danses provinciales françaises, la bourrée auvergnate, le rigaudon provençal, 
la gavotte dauphinoise, le passepied breton, enfin le menuet. Une académie de danse 
se fonde à Paris, où triomphent Pécours et Beauchamps, dont Louis XIV fut l'élève 
assidu. Mais en même temps, le bal tend à se confondre avee le ballet de cour, où 
les danses classiques font place aux « pas » combinés par les chorégraphes, personnages 
importants dont l'histoire nous transmet pieusement les noms et dont les effigies, 
entourées d'attributs ambitieux, préfacent les volumineux traités. Le roi, la reine figurent 
dans ces ballets, qui se terminent généralement par un bal. A la fin du XVII‘ siècle 


(à) Lire dans Brantôme, ainsi que dans Celler (Les Origines de l'Opéra) et dans Castil-Blaze (La Danse et les Ballets), les 
détails pittoresques et parfois piquants relatifs an bal de cour sous les derniers Valois. Si par la suite ces réunions 
gaguérent sous le rapport de la tenue, leur luxe ne fit que eroitre jusque sous Louis XIV, comme en témoigne la descrip- 
tion faite par Bonnet (Histoire de la Danse) d'un bal auquel il assista en 1664 à Ja cour de France. 

‘2 VAXDER STRAETEN, loe, cit, & 1, p. 139. 
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seulement, Benserade et Lully, en créant la formule du ballet moderne, séparent 
définitivement les deux genres. 

Alors les danses se simplifient, tombent l’une après l’autre en désuétude ; la gavotte 
et le menuet, — les plus récentes, — résistent le plus longtemps ; et toutes disparaissent 
enfin, pour ne laisser que quelques traces vagues dans les contredanses anglaises, 
dans les figures du quadrille, les danses enfantines et le folklore régional. 

Et la musique même des danses suit une fortune identique. De ces vieux airs, les uns dispa- 
raissent, d’autres subsistent dans la tradition populaire, mais de plus en plus altérés dans le 
mode, le rythme, la ligne mélodique, à peine reconnaissables. Les formes, elles, subsistent; 
abandonnant leur homophonie originaire, enrichies peu à peu dans la polyphonie et l’instru- 
mentation, elles perdent leur destination première, prennent une valeur absolue et entrent 
dans le domaine du grand art. Ainsi musicalement stylisée, la danse de cour prête aux drames 
lyriques de Lully la séduction de ses rythmes, figure sur les programmes à côté des œuvres 
sérieuses, pour trouver à la fois, dans la sonate instrumentale du XVII: siècle et dans la suite 
d'orchestre de Händel et de Jean-Sébastien Bach, son dernier refuge et sa transfiguration 
suprême. k 

* + 
Examinons à présent les principales figures de la danse de cour telle qu'elle se fixe au 
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XVI" siècle, mais en commençant par ses éléments. les pas, — car « de même qu'en l'art de 
grammaire, le disciple faict premierement amas de noms, verbes et aultres parties de l'oraison, 
puis il apprend à les lier ensemble congruement, ainsi en l’art de danser, il faut premierement 
sçavoir plusieurs particuliers mouvements, puis, par le moyen des compositions que l’on vous 
donnera par la tabulature, vous sçaurez le tout. » 

Ainsi s'exprime Jehan Tabourot dans l'Orchésographie, le précieux ouvrage, postérieur 
d’un siècle environ à notre recueil, qui permet encore aujourd'hui de se faire une idée approxi- 
mativement exacte d'un art disparu (1). Si nous nous référons à cet ouvrage, assez récent 
relativement à notre manuserit, c'est que le livre de Tabourot est le premier traité chorégra- 
phique vraiment digne de ce nom. Les écrivains antérieurs, pour intéressants qu'ils soient, 
sont incomplets et pleins de ces obscurités et de ces contradictions dont notre recueil lui-même 


1) Orchésographie et Traicté en forme de dialogie, jar lequel toutes personnes peuvent focilement apprendre et practiquer 
l'honneste exercice des danses. par Thoinot Arbeau. Lengres 1589. « Thoinot Arbeau » est l'anagramme de Jehan Tabourot, 
chanoine de Langres. Né à Dijon en 1519, il avait montré des sa jeunesse un goût très vif pour la danse, qu'il avait apprise à 
Poitiers. Fils d'Etienne Tabourot, conseiller du roi et procureur du bailliage de Dijon, il devait succéder à son père, mais, 
voué à la prêtrise par sa mère au cours d'une inaladie qui faillit l'emporter. il entra docilement daus les ordres, gravit 
rapidement les échelons subalternes des diguités ecclésiastiques et fut nommé chanoine de Langres eu 1574. Il avait 
soixante-neuf ans quand il publia ce traité chorégraphique, souvenir de ses prédileetions de jeunesse. L'Orchésographie, 
aujourd'hui introuvable dans l'édition originale, a été réimprimée par Laure Fonta, Paris, 1888. Version allemande, avec 
introduetion et notes, par À. Czerwinski (Die Tänze des XVI. Jahrhunderti. 
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offre un exemple trop caractéristique (x). C’est donc au livre célèbre de Tabourot, confronté 
avec d’autres ouvrages spéciaux et notamment avec celui d'Arena (2), que nous empruntons 
la majeure partie des détails qui suivent. 

On verra qu'un petit nombre seulement des figures décrites trouvent leur emploi dans la 
forme encore rudimentaire des basses-danses, mais il a paru intéressant de donner un aperçu 


(x) I suffit, pour se rendre compte des énigmes propres à ce genre de travaux, de lire dans Laure Fonta (loc. cit., 
p. xIX) la traduction de Ja tablature de la basse-danse italienne fournie par un traité manuscrit peut-être contemporain du 
nôtre, et dont nous n'avons pu prendre connaissance, De practica seu arte tripudis…, de Guillaume l'Hébreu, à Pesaro, 1416. 

(2) Antonius de Arena provençalis, de bragardissima [provençal bragard = élégant, galant] villa Soleriis [Soliès, dans 
le Var] ad suos compagnones studiantes, qui sunt de persona friantes [prov. friand = fringuant|, bassas dansas et branlos 
practicantes, nouvellos quam plurimos mandat. C'est à l’obligeance de M. le Prof. Dr J. Wolf, de Berlin, que nous devons 
la commuuication de ce curieux petit livre, rédigé dans une sorte de sabir composé de provençal et de français latinisé, 
imité du latin macaronique de Merlin Cocaïe, alors en grande vogue et dont s’inspira parfois Rabelais. Il est malheureuse- 
ment dépourvu de notation musicale et, à ce titre, ne figure pas dans Eitner. Arena, jurisconsulte, fut étudiant à Avignon sous 
Alciat en 1519, juge à Saint-Remy près Arles et mourut en 1544. Son ouvrage parut en 1536 chez les Barbou et fut ré- 
imprimé en 1670 et 1758. (Renseignements dus à M. J. Girard, conservateur de la bibliothèque d'Avignon.) Tabourot cite 
à diverses reprises Arena. 

Il convient encore de citer iei le Ballarino de Fabrizio Caroso (Venise, 1581), où l’auteur s'occupe principalement des 
ballets en action combinés par lui au moyen des danses isolées, ainsi que le bel ouvrage de Cesare Negri, dit « il Trombone », 
Le Gratie d'amore, nuove inventioni di balli (Milan, 1602), renfermant, outre de nombreux airs, des illustrations de caractère 
artistique, extrêmement détaillées — véritables documents de l'histoire du costume. Negri, lui aussi, décrit des ballets de sa 
composition, mais il s'occupe également de la théorie des pas et du protocole des attitudes. Nous préférons cependant nous 
en référer à Tabourot, antérieur de quelques années à Negri et plus rapproché, au point de vue national, de l'auteur 
anonyme de notre recueil; à ce moment, en effet, la danse italienne contient des éléments étrangers à la danse française, des 
pas « graves » et « vifs », etc. 
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densemble de l'art chorégraphique tel qu'il se présente au moment de son évolution au 
XVI: siècle ; d'ailleurs, plusieurs de ces danses nouvelles, notamment la gaiïllarde, étaient 
pratiquées déjà conjointement avec les basses-danses elles-mêmes, avant la disparition 
définitive de ces dernières. 

La figure fondamentale est le pas simple, figuré par s dans les tablatures (1) et qui 
consiste à avancer un pied et à en rapprocher l’autre, — nous ne disons pas à poser celui-ci, 
cette « assiette » nouvelle constituant le pas suivant (2). D'habitude, on exécute consécu- 
tivement deux simples, le premier du pied gauche, le second du pied droit. On peut aussi 
« découper » le simple au lieu de le marcher, ce qui se fait en marquant le pas sur place. 

Le pas double (d) ne consiste pas simplement, comme on l’a dit, dans la réunion de deux 
simples. Tabourot (confirmé en cela par notre manuserit spécifie en effet que lorsque 


1) origine ( d'une locution devenue proverbiale est indiquée dans cette observation de Capriol, l'interlocuteur supposé 
de Tabourot : « Ce‘branle icy me semble plus remuant que les précédents. et seroit plus propre pour danser en hyver, afin 
de s’eschauffer ; puisque vous avez commencé à donner de la tablature, ie vous prie m'en donner pour ce branle iey. » 
On sait que le même mot désignait également l'ensemble des règles poétiques et musicales qui régissaient l’art des maitres- 
chanteurs, ainsi que les systèmes de notation musicale particuliers au luth et à l'orgue. Nous ignorous où le système 
des tablatures alphabétiques pour la danse a pris naissance. Notre manuscrit emploie, on le verra, les mêmes lettres que 
Tabourot, sauf pour Ia démarche ; de même Arena {pp. 86 à 89), sauf en ce qui concerne le congé ; les tablatures de Negri sont 
entièrement différentes, sauf pour la révérence (R) et la reprise ‘R). 

«2: Arena (critiqué en cela par Tabourot) prescrit d'exécuter les deux simples d'un même pied, le premier en marquant 
le pas, le second eu faisant un pas en avant ; on aboutissait done à une sorte de posture (voir plus bas). 
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plusieurs doubles se suivent, le premier commence par le pied gauche, le second par le droit, 
et ainsi de suite, ce qui suppose des groupements de trois pas seulement. Et comme le double, 
de même que les deux simples, s'applique à un groupe de quatre mesures ou quaternion, le 
pas devait se terminer par un arrêt, que nous plaçons sur la quatrième mesure ; enfin, le 
double équivalent aux deux simples exécutés dans le même temps, il devait se faire 
deux fois aussi vite et, par conséquent, porter le danseur deux fois aussi loin. 

Le rapport du simple et du double, pour deux périodes de quatre mesures, peut donc, 
selon nous, se figurer ainsi : 





Mesures : | I | 2 | 3 | 4 | I | 2 | 3 4 
Quatre simples : g 0 d g 0 d 0 
Deux doubles : g d g d & d 0 




















De même que le simple, le double peut se « hacher par le menu par tels découpements 
qu’on veut, pourvu qu'on retombe apprêté pour le simple suivant » ; on peut même anticiper 
ses « découpements » sur le simple qui précède. 

La démarche, c'est le pas en arrière. Tabourot traite cette figure comme un simple 
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expédient destiné à obvier à l'exiguïté des salles. Il explique en substance que lorsque la 
salle où l'on danse est trop petite ou qu’elle contient trop de monde, on opère une démarcke ; 
— il préfère même la conversion (demi-tour), « car la dame pourrait tomber en marchant en 
arrière ». Mais dans notre manuscrit, la démarche apparaît comme une figure d'importance 
égale aux autres; elle donne même son nom à la révérence initiale. L'emploi de la démarche, 
compensant le mouvement en avant des pas, était d'ailleurs le seul moyen de localiser la 
danse. La première démarche s'opère du pied droit, la deuxième du gauche, etc. Il convient 
done, lorsque la démarche est précédée de deux simples, d'exécuter le premier de ceux-ci du 
pied droit, le second du gauche, afin de pouvoir commencer les démarches du droit. 

On lira plus loin, dans les Instructions de notre manuscrit, que deux simples, un 
double, une démarche, un branle, sont équivalents entre eux, ce qui est encore confirmé 
à la fin du XVII* siècle par le chorégraphe Feuillet. 

Les danses comprennent également de nombreux mouvements sur place, dont le 
principal est le branle (b), qu’Arena nomme congé (c). Le branle, — qu'il ne faut pas 
confondre avec la danse du même nom, — est décrit de deux façons différentes. C'est 
tantôt une simple oscillation du corps, porté alternativement sur les deux jambes, tantôt 
un véritable mouvement latéral, consistant à porter le pied gauche vers la gauche et 
à en rapprocher le droit, et réciproquement, 
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Pour la reprise, qui précède d'habitude le branle, parfois le double, on remue un 
peu les genoux, ou les pieds, ou les orteils seulement, « comme si les pieds frémioient 
[frémissaient] ». Dans le marque-pied et le marque-talon (droit ou gauche), un pied se 
trouve à plat, tandis que l’autre « marque » de l'orteil ou du talon (droit ou gauche) 
contre celui qui est à terre. Pour les pieds joints obliques (droits ou gauches), on porte tout 
le poids du corps sur un seul pied, tandis que l'autre, le genou étant plié, porte le talon 
contre le milieu du premier (la position « en place, repos » du soldat). Pour les pieds 
largiz, au contraire. les pieds s’écartent, le poids étant réparti également entre les deux; 
mais les pieds obliques constituent la plus « jolie » des deux figures. Les pieds sont croisés 
(droits ou gauches) lorsque le danseur, relevant une jambe, pose le pied extérieurement contre 
l’autre jambe. Dans le coup de pied ou grève (droit ou gauche, modéré ou élevé suivant 
l'ampleur du mouvement), on pose un pied et l'on jette l’autre en avant, « comme pour 
donner un coup de pied »., La ruade est un coup de pied donné en arrière ; opérée laté- 
ralement, elle prend le nom de ru de vache. 

Tout autre est le saut. Le petit saut, lui, n’est qu’une extension de la grève. Lorsque 
l'on est à pieds joints et que la tablature prescrit cette dernière, au lieu d'élever sim- 
plement le pied droit sur l'assiette du gauche, on saute légèrement sur celui-ci et l’on 
exécute la grève en l'air. Le grand saut ou saut majeur est plus important ; il est 
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« comme un silence des pieds » et nous verrons que, dans la succession des six temps 
de la gaillarde, il a pour effet, en ménageant une interruption dans l'alternance régulière 
des « pieds », de réduire à cinq les pas correspondants, et ainsi de faire commencer chaque 
série de six alternativement par l’un et par l’autre pied. En général, le grand saut permet 
d'exécuter tous changements de pieds et de retomber en posture à droite ou à gauche, 
ce qui consiste à se reposer sur les deux pieds placés l’un devant l’autre. La cadence 
ou clausule consiste en une posture précédée d'un saut majeur, terminant un groupe de 
six temps. On peut aussi différer la cadence jusqu’à la fin d’un des groupes suivants, 
c'est-à-dire aux douzième, dix-huitième, vingt-quatrième ou trentième temps, auxquels 
cas le saut s'opérera non sur le septième, mais sur le onzième, le dix-septième, etc. 
Mais cette pratique n’est pas à conseiller ; « les spectateurs se lasseraient d'attendre, 
et l'on pourroit aussi se tromper ». 

À ces diverses figures, il faut ajouter la révérence et le congé. La première se fait 
au début de la danse (sur la musique même), en pliant le jarret et en glissant la pointe 
derrière le talon de l’autre; on l'exécute préférablement du pied droit, ce qui permet 
au cavalier, en s'inclinant, de se tourner vers la dame. Le congé suit la dernière 
mesure de l'air; c'est la révérence qui termine la danse, ou une de ses divisions; 


dans ce dernier cas, les musiciens s'arrêtent un instant, pour permettre au cavalier 
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de prendre le congé et de reconduire la dame à l'endroit où la danse a commencé. 


Tels sont, brièvement décrits, les principaux éléments chorégraphiques en usage du 
XVI° au XVIT° siècle. En 1699, Feuillet, dans son traité (1), introduit une terminologie 
différente (tombé, glissé, tourné, positions), mais les figures restent sensiblement les mêmes. 
Celles-ci peuvent d’ailleurs être variées, subdivisées par le danseur, suivant sa fantaisie 
et sa virtuosité personnelles, cela au moyen des découpements (dédoublements de pas) ; 
on peut même « inventer de nouveaux passages », bien qu’il soit préférable de s'en tenir 
aux anciens. On observera encore que les pas débutent généralement par le pied gauche; 
que la dame se place à la droite du cavalier; que les pas doivent se faire « en tournant 
tantôt le côté droit, puis le gauche vers la damoiselle, comme si on vouloit eserimer » ; 


() Chorégraphie ou l'art de décrire la danse par caractères, figures et signes démonstratifs, Paris 1699. Tandis que les 
figurines illustrant le texte de Tabourot ne montrent que des pas isolés, Feuillet s'est appliqué, comme le titre de son 
livre l'indique, à représenter au moyen de figures schématiques l’ensemble de chacune des danses. On ne s'était pas occupé, 
jusqu’à présent, de tirer des déductions pratiques de ce traité et particulièrement des figures de Feuillet, réputées indé- 
chiffrables, lorsque, récemment (avril 1910), un érudit allemand, le Pr R. Buchmayer, après s'être livré à une étude comparée 
des ouvrages de Feuillet et d'autres maitres de ballet, organisa à Dresde, avec le concours de deux ballerines du Théâtre 
royal, des reconstitutions de danses anciennes qui firent sensation, bouleversant complètement les notions courantes sur 
l'art chorégraphiqne du XVIIe siècle (v. A. HEUSS, Eine Vorführung altfranzüsischer Tänze in Dresden, dans le Bulletin de 
la S. I. M., Leipzig, septembre 1910). Le procédé de Feuillet fut repris en 1771 par Clément dans ses Principes de chorégraphie. 
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que, lorsque plusieurs couples se font vis-à-vis, ils se placent aux côtés opposés de la 
salle et qu’au moment où ils vont se rejoindre, ils rétrogradent. 

On voit qu'en eux-mêmes, les pas ne présentent aucune difficulté spéciale et que la 
science chorégraphique consistait uniquement dans leur agencement. Le caractère virtuose 
de certains d’entre eux ne relève que de la fantaisie du danseur. C’est ainsi que dans le 
grand saut, les danseurs habiles « remuent les pieds en l'air » (c'est la cabriole) ; on 
imagine des combinaisons si difficiles que parfois les danseurs tombent. Puis, les danses 
elles-mêmes prennent une allure plus vive, plus légère, conséquemment plus difficile, qui 
causa même l'abandon de quelques-unes, — comme la morisque, « dont les tapements 
de pied engendroient la podagre goutte ». 

Encore quelques mots de la forme métrique et rythmique des danses, ainsi que du 
rapport des airs et des pas. 

Le terme de « mesure », uniformément employé par les chorégraphes, correspond, 
comme de nos jours, à un nombre déterminé d'unités de valeur, pouvant être remplacées 
par d'autres formant un total équivalent (1); peu importe que les airs notés montrent 
déjà la barre de mesure, comme chez Tabourot, ou en soient encore dépourvus, peu importe 
aussi l'unité. La mesure est ternaire ou binaire, suivant qu'elle contient trois ou deux 

(x) Nous examinerons plus loin l'extension qui pourrait être donnée à cette définition. 
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unités, dont chacune peut être remplacée par un silence équivalent ; ainsi, le pas de 
gaillarde remplit deux mesures ternaires, le deuxième temps de la seconde étant un 
silence, ou une prolongation du premier. Chaque début de mesure est accentué par le 
tambour accompagnateur ; c’est pourquoi la mesure est parfois nommée battement. 

La « carrure », principe néfaste de la monotonie rythmique de notre musique occi- 
dentale (1), se manifeste ici dans le groupement régulièrement quaternaire des « mesures ». 
Les danses se divisent en quaternions (groupes de quatre mesures), — celles qui excèdent 
un multiple de quatre étant dites «irrégulières »; et deux pas simples, le double, la 
reprise, le branle et la révérence correspondent chaque fois à un quaternion, c'est-à-dire 
quatre mesures de battements (2). 

A mesure que les danses deviennent plus rapides, une concordance intime s'établit 
entre les pas et les rythmes musicaux ; aussi est-il bon de « savoir par cœur les airs 
et de les chanter intérieurement avec le violon », et le spectacle est particulièrement « joli » 
quand « les mouvements accompagnent les mouvements de la musique ». Dans les pas 
rapides de gaillarde et de tourdion, à chaque note correspond une assiette du pied ; le 


(x) Le fait est particulièrement sensible dans les symphonies de Schubert et de Schumann. 

(2) Pour le branle, on balance le corps à gauche sur la première mesure, à droite sur la deuxième, à gauche sur la 
troisième et à droite sur la quatrième ; à la reprise, on remue pendant la première mesure les orteils du pied gauche, pendant 
la seconde ceux du pied droit, etc. 
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silence occupant le deuxième temps de la seconde mesure (ou, si l’on veut, la tenue du 
premier au deuxième temps) correspond au saut; quand celui-ci est avancé ou différé 
d'un ou de plusieurs temps, le silence est également déplacé. La même relation s'étendra 
au dédoublement des valeurs et des pas. À chacune des premières pourra correspondre 
(comme dans notre mesure) une série d'un de ses multiples, d’un total équivalent 
(une minime blanche par exemple étant remplacée par deux noires ou par quatre semi- 
minimes) (1), pour mettre l'air en concordance avec les « découpements » des pas; on 
pourra « imaginer » ces subdivisions, d'où autant de sous-genres d'une même danse, 
comme dans les gaillardes mignardées, où certaines blanches sont divisées en noires 
pour être mises en concordance avec les pas des danseurs. Cette relation est loin, 
toutefois, d'être une règle constante (2) et, malgré le témoignage apparemment contraire 
de notre manuscrit, nous pensons qu'elle ne devait pas exister dans les danses lentes 
du XV® au milieu du XVI* siècle, où un seul mouvement devait correspondre à un 


(1) Il importe de remarquer que les valeurs dont il s'agit ici n'appartiennent pas à une mélodie déterminée, mais 
représentent simplement un schéma rythmique. 

(2) Pas même dans l'annotation théorique des pas. On lit, en effet, dans Tabourot, que si d'uue part la 
blanche à laquelle correspondent deux pas est réduite en noires, les deux noires qui recevrout un pas ne seront point, 
de ce fait, réunies en une noire; d’où il suit que. daus les tablatures, deux uoires peuvent correspondre à une comme 
à deux attitudes. 
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grand nombre de notes (1). Il n’y avait pas, ici, homogénéité d’allure entre la danse et l'air, 
celui-ci rapide, celle-là solennelle, ce que l’on peut l’observer dans le spécimen de 
basse-danse annoté ci-dessous, où un seul mouvement est accompagné de tout un 
quaternion. 

Enfin, un simple coup d'œil jeté sur les tablatures de Tabourot montre la dispro- 
portion existant entre le grand nombre des pas et la brièveté relative des airs. Aussi 
ceux-ci étaient-ils répétés plusieurs fois par les instrumentistes, jusqu’à épuisement des 
figures, et « autant que les joueurs et les danseurs veulent ». L'auteur cite un certain 
« air des bouffons » qui était repris au moins une douzaine de fois; et comme l'air se 
composait de deux fragments ne différant entre eux que par leur conclusion (le clos et 
l'ouvert), il s’ensuivait que le même motif était entendu au moins vingt-quatre fois ; — 
cette répétition monotone d'une même formulette, le plus souvent dépourvue de toute 
modulation, constitue encore un trait commun avec les rondes, crämignons et autres 
danseries populaires et enfantines demeurées en usage de nos jours (2). 


(1) Dans la seconde partie de ce travail, nous aurons à revenir sur cette considération, qui constituera la princi- 
pale difficulté de la transcription de nos mélodies. 

(2) La monotonie résultant de ces reprises, l'arbitraire des instrumentistes qui les variaient suivant leur fantaisie, 
conduisirent peu à peu les compositeurs de suites à munir leurs danses d'un double; cf. les suites de Rameau, Couperin, 
J.-S. Bach, etc. (v. VINCENT D'IxDY, Cours de composition musicale, t. II, 1r° partie, p. 14). 
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Arrivons enfin aux basses-danses et à leur théorie. Parlant des basses-danses, 
Tabourot, qui écrit en 1588, c’est-à-dire à la fin du règne de Henri III, remarque qu'elles 
sont tombées en désuétude « depuis quarante ou cinquante ans », — done de 1538 à 
1548. On pratiquait déjà, à la même époque, la pavane, la courante et les branles, 
qui restèrent en usage après la disparition des basses-danses. C'est donc à titre purement 
documentaire que le docte chanoine nous parle de ces danses lentes et dignes, probablement 
pratiquées par lui dans sa jeunesse et qui, par opposition aux trémoussements de la 
nouvelle école, gardaient ses prédilections d'homme d'église. Pour Arena, qui écrit avant 
lui, la basse-danse est encore la danse par excellence; il ne cite qu'accidentellement les 
tourdions, branles et gaillarde. Le Boexke van dansery imprimé à Anvers en 1551, 
par Susato, s'ouvre par une suite de basses-danses. Mais le Premier livre de danseries 
de Pierre Phalèse (1571) n’en contient plus une seule; et Negri (1602) et Feuillet 
(1694) — lequel décrit la courante, la gaillarde, la sarabande, la gavotte, la bourrée, le 
rigaudon, la gigue, la passacaille, le menuet, le passe-pied, la canarie — ne parlent même 
plus de la basse-danse ; en Allemagne, où toutes les danses ci-dessus étaient en usage 
dès le début du XVII: siècle, elle est également ignorée (1). 

(1 F.-M. BÔHME, Geschichte des Tanzes in Deutschland, p. 121. — MATTHESON (Das beschützste Orchester, etc., Hambourg, 
1717) cite le nom de « basse-danse » comme équivalent français de ce qu'il appelle les « danses ordinaires de chambre ou de 


salle »(gewühnliche Zimmer- oder Saal-Tänze) par opposition à la « haute-danse » ou danse théâtrale. 11 ne s'agit donc plus, 
pour lui, d'un genre spécial. 


Comme la pavane, la basse-danse se caractérise par la pesanteur, la lenteur et la gravité 
de ses mouvements; « et se nomme basse-danse, lit-on ci-après, pour ce que, quand on la 
danse, on va en paix sans soy demener, le plus gracieusement que on peut ». 


Les pirouettes et les attitudes désordonnées introduites par l’école française, écrit Czerwinski, la 
projection effrontée des jambes vers le ciel et les chassés-croisés de mauvais goût des danseurs et des 
danseuses, n'étaient point encore considérés comme le triomphe de l’art. On évitait autant que possible tout 
mouvement vif et l’on dansait par tout petits pas, de quatre pouces de longueur environ, qui par conséquent 
n’amenaient pas le danseur loin de la place qu'il occupait précédemment. On considérait d’ailleurs comme 
une règle de convenance élémentaire, chez les dames de la cour, de n’avancer que par petits pas, afin de 
témoigner par là que seul leur bon plaisir, et non la nécessité, les incitait à l’acte vulgaire de la marche (x). 


Tabourot, de son côté, déplore la disparition de ces danses « pleines d'honneur et de 
modestie »; il espère que les «matrones sages et modestes» les remettront en honneur, au lieu 
des danses « lascives et deshontées que l'on a introduict en leur place, au regret des sages 
seigneurs et des dames et matrones de bon et pudique jugement », danses dans lesquelles « on 
fait bondir les damoiselles de telle mode, que le plus souvent elles monstrent les genoulx, si 
elles ne mettent la main à leurs habits pour y obvier ». Le caractère des anciennes danses se 
manifeste notamment dans le texte des chansons de basse-danse, texte grave et souvent 


(x) Geschichte der Tanskunst. 
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mélancolique, contrastant avec les paroles joyeuses ou libertines des rondes du XVIII siècle 
publiées par les Ballard. 


Comme on le verra, les basses-danses de notre manuscrit diffèrent sensiblement de celles 
décrites par Tabourot, sinon dans les pas, du moins dans leurs combinaisons. Les premières 
représentent évidemment des types embryonnaires, soumis à la fantaisie individuelle et qui au 
siècle suivant seulement s'organisent d'après une théorie homogène. Nous résumerons cepen- 
dant ici ce chapitre de l’Orchésographie, afin de permettre au lecteur, en remontant du connu 
à l'inconnu, de se faire une idée plus approximativement exacte des danses pratiquées à la cour 
de Bourgogne. Remarquons encore que, même au XVI° siècle, les basses-danses n'offrent pas 
un type unique, immuable, puisque Tabourot lui-même nous avertit qu'il y en avait de régu- 
lières et d’irrégulières, ce qui suppose chaque fois des combinaisons différentes de pas : au 
fond, ceux-ci seuls demeurent constants et le mot de « basse-danse » est un terme générique 
s'appliquant à toute danse « plate ». 


La basse-danse, telle que l’enseigne le chanoine chorégraphe, comprend trois figures 
différentes : la basse-danse proprement dite, le retour et le tourdion. Le rythme de la basse- 
danse et du retour est ternaire, la mélodie étant soutenue par une batterie de tambour sur un 
rythme régulier ? F É ÿ ÿ " . Plus tard, la basse-danse fut notée en mesure binaire; c’est en 
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se fondant sur la tradition ancienne que M. H. Expert (1) a ramené au rythme ternaire les 
spécimens notés par Atteignant dans la mesure nouvelle. La basse-danse comprenait d’habi- 
tude quatre-vingts mesures, divisées, comme il a été dit, en quaternions. 

Les musiciens d'alors, dit Tabourot, composaient leurs chansons de seize mesures (2) qu’ils répétoient… 
ainsi en tout estaient quatre-vingt mesures de basse-danse. Si d'aventure la chanson passoit ces octante 
mesures, la basse-danse iouée sur icelle estoit appelée irrégulière. 

Les basses-danses irrégulières, dont Arena donne vingt-huit exemples, étaient plus 
longues ou plus courtes que les autres, comptant par exemple quatre-vingt-dix ou cinquante- 
six quaternions; ou, en cas d'égalité de longueur, les quaternions étaient autrement répartis. 
Les basses-danses irrégulières n'étaient guères dansées, si ce n’est de ceux qui voulaient « se 
glorifier » ou montrer qu’ « ils avaient bonne mémoire »; quand on commandait une basse- 
danse, on la sous-entendait régulière ou commune. 

Voici, reconstituée, d’après Tabourot, un spécimen de basse-danse régulière, suivie du 
retour. Tablature indiquant les pas : R— révérence; b — branle; ss — deux simples; 
d — double; r — reprise; c — congé. Nous ne transcrivons qu'une fois chaque phrase 
mélodique, en schématisant le reste. 


(x) Les Maîtres musiciens de la Renaissance française ; — Danceries. Paris, 1908. 
(2) C'est toujours le principe de la carrure, encore en vigueur aujourd'hui dans la composition des mélodies, ariettes 
et couplets de forme régulière. 
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BASSE-DANSE « JOUISSANCE VOUS DONNERAI » 


I. — BASSE-DANSE. 


La re fois. R 
La one fois. r 


Fragment a) 








» b) 
» a) 
» 
| | 
— 16 mes. 
La re fois. ss d 
La ame fois. r b et c (sur un A final.) 
» c) p 


(Variante de a) 





II. — RETOUR. 


b d 
Fragment b) r b | 
ss d 
pe - 74 
d d 
TRE 7 74 
r d 
OÙ on me | 
r betc Fe 


Ce type est exactement celui qui est décrit par Arena sous le nom de basse-danse 
« commune », le retour étant désigné spécialement sous le nom de « moitié de basse-danse » (1). 
(1) Tandis que tout le reste de son livre est rédigé en latin macaronique, Arena donne en français les explications tech- 


niques sur la danse. 
3x 


Le tourdion (qui n'apparaît pas encore dans notre recueil) apporte une mélodie, un 
rythme et des pas nouveaux. 11 ne forme pas avec la basse-danse et le retour un tout 
homogène, leur ayant été adjoint à un moment donné en manière de conclusion; nous y 
reviendrons à propos de la gaillarde. 

Quelques mots auparavant au sujet de la pavane qui, lente et solennelle, peut être 
apparentée à la basse-danse, toutes deux représentant les derniers vestiges de la chorégraphie 
médiévale. Pratiquée déjà coneurremment avec la basse-danse, elle la précédait d'habitude 
dans les bals. 


Le gentilhomme la peult dancer avec la cappe et l'espée… Elle sert aux Roys, Princes et Seigneurs graves, 
pour se montrer en quelque jour de festin solennel, avec leurs grands manteaux et robes de parade... Et 
sont les dites pavanes jouées par hautbois et saquebouttes qui l’appellent le grand bal et la font durer jusques 
a ce que ceux qui dancent ayant circuit deux ou trois tours la salle : si mieux ils n'ayment la dancer par 
marches et desmarches. On se sert aussi des dictes pavanes quant on veut faire entrer en une mascarade 
chariotz triumphantz de dieux et déesses, Empereurs et Roys plaints de maiesté (x). 


(1) Orchésographie. Czerwinski (Die Tanze des X VI. Jahrhundert) cite très à propos ce passage pour expliquer certaines 
lacunes dans la musique du fameux Ballet comique de La Reine (1582;, destinées, suivant lui, à ètre remplies par l'exécution d'airs 
de danse traditionnels, accompagnant certaines entrées. 
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La pavane emploie le rythme binaire. De la théorie assez obscure qui nous en est 
fournie, nous croyons pouvoir déduire ce qui suit. Les pas se limitent au simple et au 
double. L'air se répartit en une série de quaternions à chacun desquels correspondent, 
alternativement, deux simples et un double, chaque série de deux simples et un double 
procédant, alternativement aussi, par avances et par démarches, les premières commencées 
par le pied gauche, les secondes par le droit. Mais, ici encore, les pas peuvent être soumis 
à des « découpements » qui en modèrent la gravité. 

Arrivons enfin à la gaillarde (anciennement romanesque), aux mouvements libres, 
légers et « gaillards », agrémentés de cabrioles, « ce qui la rend plus convenable aux 
jeunes gens qu'aux vieillards ». Elle est la danse la plus en faveur après l'abandon des 
danses lentes et constitue un trait-d’union entre l’ancienne et la nouvelle chorégraphie, 
étant déjà pratiquée du temps des basses-danses, dont elle forme, sous le nom de tourdion, 
la figure finale. Le principe de la gaillarde est des plus simples et tout l'art semble 
consister ici dans l'exécution, variée suivant la fantaisie individuelle, et dans l’ensemble 
des figures dessinées par les danseurs (1). Le schéma rythmique, simple et franc, demeuré 
très familier à nos oreilles, montre l'origine populaire de cette danse, qui n’est autre que 

(1: Pour Arena, le tourdion ne constitue même pas une figure coordonnée. À {ordiones non extat regula certa... Istam 
correndam nemo docere potest. 
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la saltarelle : une série de six notes égales, dont la cinquième est remplacée par un 
silence de valeur double, — ou, si l’on veut, dont les quatrième et cinquième forment 
tenue accentuée : en somme, un rythme de ; avec accentuation particulière du quatrième 
temps (1). 

À chacun des quatre premiers temps correspond une assiette du pied ; sur le cinquième, 
le danseur exécute un saut moyen, pour retomber en posture sur le sixième (posture 
gauche s’il a commencé par le pied gauche, et inversement); la série suivante commence 
par l’autre pied, et ainsi de suite : ce sont les « cinq pas ». Mais cette figure fondamentale 
peut être indéfiniment variée, suivant la fantaisie et l’agilité des danseurs. Le saut peut être 
déplacé, les pas mignardez (découpés), le saut moyen remplacé par un petit saut suivi d’un pas, 
de sorte que le corps, au lieu de retomber en posture d'un seul coup, « s’assiet en traisnant », 
comme on peut aussi, pour « variation délectable », remplacer le saut par la grève, la ruade, 


(1) Le type le plus parfuit de ce rythme nous est fourni par la saltarelle finale de la Symphonie italienne de Mendelssohn, 
qui n’est autre qu'une gaillarde, avec l'accent déplacé du quatrième sur le premier temps. L'accentuation sensiblement égale 
de ces deux temps dans le 6/8 rend d'ailleurs les deux rythmes équivalents. — Il est dit que la gaillarde se note tantôt en 
mesure ternuire, tantôt en binaire, mais il est évident que le rythme fondamental est la division binaire de 6 (2 X 3), ou 6/8, le 
tempus imperfectum, prolatio major des mensuralistes. Tabourot uote comme suit un exemple de gaillarde : 3 © F 20 0 
mais il n’y a là qu'une convention d'écriture, ce rythme étant inconcevable en division ternaire. Il faut | | Î 
supposer une barre de mesure supplémentaire après la troisième unité, comme le montre uxe remarque de Capriol qui, 
plus loin, nomme « deuxième mesure » la seconde partie du schéma cité. 


#4 


les pieds croisés, etc. (1). Dans la gaillarde milanaise, chacun des cinq pas est subdivisé en 
trois, dans la gaillarde à la lyonnaise, un cavalier fait place à un autre, dont la dame va faire 
choix, etc. Les révérences « salutatoires » dont il a été question plus haut et qui se font au 
début, à la fin, quelquefois au milieu des danses, n’interviennent pas dans la gaillarde; mais 
on peut exécuter des révérences « passagières » qui se font en « plus brief temps » et sans 
ôter bonnet ou chapeau. En ce qui concerne les figures, la plus classique consiste, pour les 
danseurs, à faire d’abord deux tours de la salle, posément ; puis, la dame quitte son cavalier 
pour se diriger, en dansant, vers le bout de la salle, où elle danse sur place. Là, son cavalier 
la rejoint et exécute devant elle des « passages », sur place, en se tournant, s’il le veut, vers la 
droite ou la gauche; la dame le quitte encore et le même jeu se poursuit; mais le cavalier a soin 
de varier ses passages. 

Le tourdion, conclusion de la basse-danse, est une variété de la gaillarde, mais tandis que 
la mesure de celle-ci est relativement lente et pesante, celle du tourdion est plus « légère et 
concitée », les mouvements sont moins violents; au lieu de la grève on emploiera par exemple 


(1) La « variation des pas » demeura en usage jusque dans les danses de la fin du XVII: siècle : «Je menai d'abord 
une allemande à une demoiselle de la compagnie, mais le sérieux de cette danse n'étant pas du goût de nos Allemands, 
je demandai les menuets. Alors je me donnai carrière et je variai cette danse de cent sortes de pas de ballet et de ca- 
brioles, qui jetèrent mes spectateurs dans l'admiration. » (Mémoires de deux voyages et séjours en Alsace, 1674 et 168x, 
par LDLSDL'HP) 
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le pied en l'air; la gaillarde se danse « haut et virulement », le {fourdion est une « gaïllarde par 
terre » (x). 

Nous ne pourrions, sans dépasser le cadre de ce travail, ni la période de l’art 
chorégraphique qu'il vise spécialement, nous étendre sur les autres danses qui enrichissent 
progressivement le répertoire des bals du XVI° siècle : la courante, dans laquelle 
interviennent des mouvements des bras, l’acrobatique volte, la sarabande, l’allemande, 
la morisque, les danses provinciales telles que la bourrée, — dansée pour la première fois 
à Paris en 1587, — les branles avec leurs nombreux sous-genres, le menuet (2). Et la 
plupart de ces danses ont leurs variétés, comme les gaillardes et tourdions, qui sont 
en «diversité innumérable ». 


I1 convient, pour la danse, d’être habillé « proprement et nettement ». « Ne baissez 
point la teste pour contreroller voz pas et veoir si vous dancez bien : ayez la teste 


(1) On associait de même la pavane à la gaillarde. Cette conclusion rapide d'une danse lente se retrouve aussi 
daus les anciennes poionaises, dans le quadrille, ete., de même que daïs toutes les formes instrumentales à plusieurs 
mouvements, suites, sonates et autres; elle parait répondre à une nécessité du sentiment, D'une manière générale, on 
associait volontiers, au XVI siècle, une danse lente et uue danse rapide. 

(2) Sur la morphologie et les rythmes de ces dunses, voir Ecorcheville, Vingt suites d'orchestre du X VII: siècle français, 
t. 1, ch. 4. 
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et le corps droit, la vheue asseurée, crachez et mouchez peu, et si la nécessité vous 
y contrainct, tornés le visage d’aultre part et usez d’un beau mouchoir blanc ». Les 
mains seront « pendantes, non comme mortes, ny aussi pleines de gesticulations ». 
« Ainsi qu'il est mal-séant à une damoiselle d’avoir une contenance hommace, aussi 
doibt l’homme éviter les gestes mulièbres : ce que vous pouvez apercevoir aux révérences, 
car à les faire, les hommes portent brusquement le pied croisé en derrier : et les 
damoiselles plient les deux genoulx doulcement et se relevent de mesme ». Dans les 
salutations, on se tourne vers la dame et on lui jette « un gracieux regard » ; dans le 
branle, on remue le corps doucement pendant les trois premières mesures, « en regardant 
les assistants modestement » ; et pour la quatrième, « en regardant la damoiselle 
d'une œillade desrobée doulcement et discretement ». Ailleurs encore, nous apprenons 
que l'on peut, durant la danse, « deviser gracieusement ». 

Ces observations de Tabourot sont en partie inspirées d’Arena, qui recommande 
en outre de porter des souliers, non des bottes éperonnées ; d’ôter ses gants pour la 
danse — ce qui est confirmé par les figures de Negri, — mais de conserver son bonnet, 
que l'on retire pour la révérence et le congé; d’attacher solidement ses braies, afin 
d'éviter des accidents ; de se tenir droit, la mine souriante, mais sans ouvrir la bouche, 
crainte que quelque mouche s’y précipite ; on peut aussi, — suprême raffinement, — 
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cum ferro chaudo replegare capillos. Arena formule encore d'autres recommandations 
plutôt inspirées, nous aimons à le croire, du goût macaronique que des habitudes de 
ses compatriotes, et que la bienséance nous interdit de reproduire. — Notons encore, 
d'après Negri, que les dames doivent éviter de relever leur traîne. 

Un danseur peut également mener deux dames, une de chaque main ; mais Tabourot 
le trouve exagéré ; et de quel côté, demande Arena, fera-t-on la révérence? — Quant 
à la musique, on indiquait aux instrumentistes la danse désirée, en spécifiant l'air. 

Quelques toiles anciennes, malheureusement assez rares, nous ont conservé la 
physionomie des bals de cour, notamment le tableau d'un anonyme représentant Un bal 
donné à la cour de Henri III en 1581 (1) et le Bal des archiducs de Pourbus et Franken (2). 
Le caractère le plus apparent est la raideur d’allure des personnages dansant. Le reste 
ne diffère pas sensiblement des bals d'apparat d'aujourd'hui : les assistants installés le 
long des parois de la salle, les personnages princiers assis sous un dais, les musiciens 
placés dans un angle, ou sur une tribune latérale. 

Cet orchestre était des plus rudimentaires. Dans le premier des tableaux mentionnés 
ci-dessus, il se compose de quatre luthistes; sur celui de Pourbus et Franken, 

(1) Paris, Musée du Louvre 

(2) La Haye, Mauritshuis. 
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on aperçoit un luth et une flûte traversière; une gravure allemande du XV* siècle, 
très détaillée, montre trois musiciens jouant respectivement du trombone, d’une corne 
percée de trous latéraux et d’un cornet à bouquin associé à un tambour. Il est clair 
que, suivant une habitude restée en vigueur même dans les représentations théâtrales 
du XVIT° siècle, il n'y avait pas ici de combinaison type, qu'on utilisait simplement 
les instrumentistes disponibles. 

La combinaison indiquée par Tabourot comme normale, classique à l'époque où 
fleurissait la basse-danse, objet de ses prédilections, se réduit même à un seul 
instrumentiste jouant la mélodie sur une flûte à bec, en la rythmant sur un tambour (1), 
de manière qu'il ne fût « pas besoing de faire plus grand despence et d’avoir plusieurs 
autres ioueurs comme violons et semblables » ; mais aujourd'hui, « il n’est si petit 
ouvrier qui ne veuille à ses noces avoir hautbois et saqueboutes ». Le hautbois se 
recommandait pour les bals en plein air en raison de sa sonorité éclatante ; aussi 
Tabourot déconseille-t-il de l’adjoindre à la flûte, qu'il couvrirait immanquablement,. 
Enfin, on emploie aussi les archets, l’épinette, la flûte traversière ou « d’Allemand », 
bref, tous les instruments dont on dispose, — Feuillet cite même les castagnettes. En 


(1) Celui-ci, battu de Ia main droite, est suspendu au bras gauche, la main gauche tenant le flageolet. L'origine de 
cette combinaison universellement répandue, demeurée celle des tambourinaires provençaux, se perd dans la nuit des temps. 
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tous cas, on n'aura garde d'oublier les instruments à membrane, dont « la batterie uniforme 
favorise la régularité et la correction des pieds ». En ce qui concerne les danses provinciales 
successivement introduites, on emploie les instruments traditionnels du pays. 

Pour l'exécution, il est facile de se figurer ce qu’elle devait être. Dans les morceaux 
monodiques, les instruments chantants exécutaient à l'unisson ou à l'octave la mélodie, 
ornementée par les luths, harmonisée par les instruments à clavier suivant le cas, 
ponctuée par les batteries du tambour. Dans les danses mises en partie, les instruments 
se partageaient celles-ci d'après leur étendue respective. Mais une polyphonie proprement 
dite ne s’introduit que graduellement, au fur et à mesure que les formes de danse 
affirment leur valeur comme musique absolue. Si grossière que dût être l'exécution, 
avec les instruments rudimentaires du temps (1), elle n’était pas dépourvue de certaines 
recherches expressives; on voit par exemple que «les joueurs, ayant joué l'accord pénultième, 
se taisent un peu, puis font dernier accord pour faire fin doulce et harmonieuse ». 

Les airs eux-mêmes, langoureux, vifs ou énergiques (généralement conçus dans le 
mode mineur), ne sont autres que des chansons « sonnées » sur les instruments, comme 
le montrent les titres d’un grand nombre des danses composant notre recueil, ainsi que 

(1) Les instruments à vent particulièrement demeurérent, jusqu'au XVIIIe siècle, d'une fausseté telle que les anciens 
spécimens sont pour aiusi dire inutilisables. 
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ceux qui sont cités dans les vieux traités : Baisons-nous, belle, — Si j'aime ou non, — 
J'aimerais mieux dormir seulette, etc. Tabourot, en parlant des airs de danse, emploie 
constamment le mot de « chansons » ; Attaignant publie ses danses en parties vocales 
séparées (superius, contra-tenor, tenor, basse, quinta pars), qui, de l’avis de MM. Quittard 
et Expert, ne s’en exécutaient pas moins sur des instruments : tradition conforme aux 
origines vocales de la musique instrumentale, les deux genres étant restés quelque 
temps confondus dans la création artistique elle-même (1). En l'absence d'instruments, 
c'est < aux chansons » même que l'on dansait, comme au moyen âge. 

Que cette appropriation de la chanson à la danse n’allât pas sans préjudice pour 
la première, il suffit, pour s’en convaincre, de constater, dans Tabourot, l'effet désastreux 
de la batterie de tambourin martelant, de son rythme monotone, la poétique chanson 
Belle qui tiens ma vie, accommodée en pavane. Des adaptations de ce genre devait résulter 
à la longue une véritable perversion du rythme et du mouvement des chansons, abou- 
tissant à différencier entièrement, dans le caractère, l'air chanté de l’air dansé. 


(1) Cf. Willaert, Ricercar appropriati per cantare o sonare d'ogni sorti di stromenti (1559); Maniero, Balli accomodati per 
cantar 0 sonar d'ogni sorti di stromenti (1578); Verdonck, Recueil de chansons pour danser et pour boire; Richard (de Mons), 
Litaniae tam vocibus quam instrumentis modulatae (1636). A la fin des recueils polyphoniques imprimés vers la même époque 
en Allemagne, on publiait fréquemment une série de danses à jouer ou à chanter, ad libitum. M. Praetorius (Syntagma, etc., 
t. IT, 1621) note que dans les mascarades on danse, sans instruments, sur des airs chantés auxquels on applique « un 
texte amoureux ». Enfin, les chansons des Ballard sont dites indifféremment « pour chanter, pour boire et pour danser ». 
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Notre manuscrit comprend les cinquante-neuf danses suivantes, que nous numérotons 
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Quelques notes sur ces titres (où s'affirme, comme nous le disions en commençant, le souvenir encore 
vivace des fastes les plus héroïques de l’invasion anglaise). 3. Eng'oulesme : En 1320, les habitant d’'Angou- 
lême chassent les Anglais de la ville, qui leur avait été cédée par le traité de Brétigny, pour se donner 
à Charles VI. — 7. La franchoise : « La Française ». — 8. Le Rosin : « Rosin » (fém. « roisine ») = rose. — 
10. Avignon : Illustrée au siècle précédent par le séjour des papes. — 12. La Tantaine : Ce vocable ne figure 
dans aucun lexique français ancien et moyen; probablement simple onomatopée, — 13. Barbesieux : 
Barbezieux, capitale d'une des plus importantes seigneuries de l'Angoumois ; le château, ruiné pendant les 
guerres anglaises, avait été reconstruit, à l’époque de Marie de Bourgogne, par Marguerite de la Roche- 
foucauld, dame de Barbezieux. — 14. La Rochelle : La ville, conquise par les Anglais en 1372, fut délivrée 
grâce à une ruse ingénieuse du maire Jean Chauldrier. — 15. Orleans : Rendue famense par le siège de 1428- 
1429, où intervint Jeanne d'Arc. — 16. Le petit rouen : Ville prise par les Anglais en 1431, reconquise par 
Charles VII en 1449, illustrée par le supplice de Jeanne d'Arc. — 21. Alençon : Les dues d’Alençon, 
apparentés aux Valois, jouèrent dans les guerres anglaises un rôle important, Charles II périt à Crécy, 
Jean III à Azincourt; Jean IV, dépossédé par le roi d'Angleterre, remis après la guerre en possession de 
ses biens, accusé de conjuration avec les Anglais, fut condamné deux fois à mort, mais gracié.— 22, La Por- 
tingaloise : « La Portugaise »?; Charles le Téméraire était né d'Isabelle de Portugal, troisième épouse de 
Philippe le Bon.— 28. Le petit roysin : Autre graphie de rosin? — 30. La danse de Ravenstein (v.ci-dessous, 
n° 58). — 32. Le grant rouen (v. ci-dessus, n° 16). — 35. Bayonne : Seule ville qui, lors de la reddition à la 
France de toutes les ville de Guienne, voulut rester aux Anglais ; reprise de vive force par Dunois en 1451. 
— 38. La Flourentine : C'est de la fin du XIVe au début du XV: siècle que la capitale de la Toscane atteignit 
l'apogée de sa gloire. — 39. La Potevine (Poitevine) : Soumis à la domination anglaise de 1360 à 1377, le 
Poitou fut le théâtre des événements les plus décisifs de cette période. — 42. Le ioieux de Bruxelles : Titre 
intéressant en ce qu’il montre le caractère local de ce recueil, composé sans aucun doute pour la cour de 
Bourgogne. — 43. Aliot nouvella : Aliot, de ail? — 45. Marchon la dureau : ef. « Dureau-la-durée » (refrain 
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d’un noël ancien). — 46. Je suis povere de leesse : « pauvre de liesse ». — 50. Passe rose : Nom vulgaire de la 
rose trémière; cf. «… ou croist la rose et le muguet — Et aussy fait la passerose » (chanson ancienne). — 
51. — Le grand thozin : Nom propre, ou sobriquet, qui pourrait se rattacher à l’ancien français tousel, 
touset — jouvenceau (de tonsus — tondu, à cheveux courts). — 56-57. Lesperance de bourbon : Charles de 
Bourbon, fils de Jean I*, tué à Azincourt, ayant épousé la fille de Jean sans Peur, était l’oncle par alliance 
du Téméraire; le fils aîné de Charles, Jean IT, connétable de France et cousin du Téméraire, reçut le surnom 
de « Fléau des Anglais ».— 58. La danse de Cleves : Philippe de Clèves (Philippe Monsieur), seigneur de 
Ravensteyn, de Herpen et autres lieux, né en 1459, mort en 1527, petit-fils de Jean sans Peur. Elevé à la 
cour de Bourgogne en compagnie de Marie, sous les yeux d'Anne de Bourgogne, sœur naturelle du 
Téméraire et seconde femme d’Adolphe de Ravensteyn, il profita de ces relations d’enfance pour briguer la 
main de la princesse. Le mariage n’eut pas lieu, mais Philippe, considéré comme l'héritier éventuel des ducs 
de Bourgogne dans les Pays-Bas, investi de charges et de commandements importants, diplomate habile et 
capitaine valeureux, n’en joua pas moins un rôle de premier plan dans l’histoire politique et guerrière de son 
temps et fut l’un des princes les plus populaires en Belgique au XVIe siècle. C'est lui qui, au troisième 
chapitre de l'Ordre de la Toison d'Or (Bruges 1478), conféra l'investiture à Maximilien. Il avait épousé 
Françoise de Luxembourg, fille de Pierre II, comte de Saint-Pol, morte en 1523. 


$ 1. ORIGINE DES AIRS. — Les titres ci-dessus peuvent se classer en deux caté- 

gories. Les uns désignent des pièces de caractère nettement instrumental, à l'usage de 

danse. Outre la Danse de Clèves et celle de Ravenstein, la Basse danse du roy, ete., il 

s’agit particulièrement ici de ces intitulés « géographiques », La Rochelle, Portuga- 

loise, Bayonne, Navaroise, Flourentine, la Haulte Bourgogne, etc., demeurés en usage 
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jusqu’au XVIII* siècle, avec Pécours et Feuillet (1). Les autres représentent des inci- 
pit de chansons, ce qui est conforme au caractère vocal, ci-dessus rappelé, de la danse 
ancienne. Partant de là, nous nous sommes livré à de longues recherches pour 
retrouver l'origine de quelques-uns de ces airs, découverte qui, dans notre esprit, devait 
nous aider dans la transcription rythmique des mélodies; mais nos efforts dans ce sens 
sont demeurés infructueux. Le Chansonnier français des XIII‘ et XIV“ siècles de Ray- 
naud, les Cent motets du manuscrit de Bamberg et les Recherches sur les tenors français 
dans les manuscrits du XIII° siècle &d'Aubry, le recueil des Chansons du quinzième 
siècle de Paris et Gevaert, le livre d'Arena, les recueils de Susato, de Phalèse, 
d'Attaignant et des Ballard, l'ouvrage de Tiersot sur la Chanson populaire en France 
ne nous ont pas fourni à ce sujet le moindre renseignement. Nous comptions 
aussi retrouver quelques-unes de nos mélodies dans les tenors des chansons polypho- 
niques profanes de ces contrepointistes néerlandais qui trouvèrent précisément, à la 
cour de Bourgogne, leur premier centre d'activité. Mais ici encore nos recherches sont 
demeurées vaines, notamment en ce qui concerne les trois cents chansons sorties des 
presses de Tilman Susato à Anvers et le vaste répertoire de Eitner, Bibliographie der 
Musiksammelwerke des XVI. und XVII. Jahrhundert. Notons enfin, comme un fait 
(1) La Savoye, La Bourgogne, etc. 
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caractéristique, qu'aucune de nos mélodies ne figure dans les recueils connus sous le 
nom d’ « Albums de Marguerite d'Autriche », ni parmi les nombreux timbres français, 
popularisés en Néerlande à partir du XVI* siècle, cités par van Duyse dans Het oude 
nederlandsche lied. À première vue cependant, le lecteur croira reconnaître des titres 
qui lui sont familiers. Mais il ne s’agit que de « fausses reconnaissances » causées 
par des analogies, Languir en mille détresse avec Languirais-je toujours, Las je languis; 
— Mon leal désir avec Mon leal amour, Amour leal, Lardan desir, etc. (1). On a vu, 
d'autre part, qu’un grand nombre de ces titres offrent un caractère actuel et local. 
Dans ces conditions, il y a lieu de se demander s’il ne s’agit pas de mélodies, non 
vulgarisées, composées par un chorégraphe en vue, dans une circonstance déterminée, 
ou même (et l'analyse musicale est plutôt de nature à renforcer cette hypothèse) si l'on 
se trouve bien en présence de mélodies authentiques, ou de simples modèles de mélodies, 
illustrations d’une théorie chorégraphique. 


$ 2. LA NOTATION. — D'apparence plus rudimentaire, plus archaïque que celle des 
chansonniers des trouvères français du XIII° et du XIV* siècle, cette notation constitue la 


(1) Il en est de même, sans aucun doute, de Mamie et Mamour, cités par Arena avec une tablature différente de celle 
attribuée dans notre manuscrit aux mêmes danses. 
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caractéristique la plus frappante de notre manuscrit. La plupart des danses sont notées au 
moyen d'une série uniforme de brèves «a, — la valeur qui, à partir du XIV siècle, remplace 
comme unité la longue F, en attendant d'être remplacée elle-même par la semi-brève * qui, 
en s'arrondissant, deviendra notre Z ; à peine si cette succession est interrompue par quelques 
ligatures # de deux, trois ou quatre notes, signe qui, d'habitude (1). désigne des sons à 
exécuter en une succession plus rapide (2) ; aucun signe de mesure. Au milieu même des 
danses notées de la sorte apparaissent (n° 25, 30) les signes de la notation mesurée, z, . f s 
parfois employés conjointement avec les précédents (n° 25,55. 56-57), mais toujours sans signes 
de mesure, et qui occupent seuls les derniers feuillets (n” 58, 5g). Nous inclinons à croire 
que le manuscrit a été rédigé par des mains différentes et que notamment les deux derniers 
numéros furent ajoutés après coup sur les pages demeurées vides en vue des accroissements. 

La clef la plus généralement employée est la clef d'ut quatrième ligne. Les n° 5, 6, 8, 10. 
11, 40, 44, 46, 49, 54, 56 emploient la clef d’ut cinquième ligne. Les n°7, 16, 17, 18, 19, 26. 33, 
34 sont dépourvus de clefs. Les n° 58 et 59 (celui-ci finissant par une portée de six lignes) 


(1) On verra, au sujet de Ia coïneidence des notes et des pas, que cette tradition elle-même ne parait pas devoir 
s'appliquer ici. 

(2) La dévermination exacte de Ia valeur de chacune des notes composant la ligature, ainsi que de fa valeur totale de 
cette dernière relativement à l'ensemble. constitue la dernière phase du perfectionnement de la notation mesurée. Notre 
scribe iguore encore les indices qui spécifient ces valeurs. lesquels commencent à se fixer des la fin du XIIIe siècle. 
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combinent la clef d'ut quatrième ligne avec les deux rondes superposées, signe de la clef de 
fa, sur la deuxième ligne, — deux indications équivalentes. 

Sauf lorsqu'il emploie la notation mesurée, le scribe à soin de récapituler chaque fois le 
nombre des notes (1) et d'indiquer celui des mesures. Nous reviendrons sur ces dernières 
à propos de la transcription des mélodies. En ce qui concerne le compte des notes, 
remarquons ici ce fait très important que les notes composant les ligatures sont géné- 
ralement comptées comme des notes isolées, quels que soient l'emplacement et la compo- 
sition de ces mélismes. Tel est le cas dans les n° 9, 10, 11, 16, 24, 31, 32, 34, 38, 39, 
43, 44, 45, 46,51, 52, 54. Dans le n° 23 seul, les ligatures sont considérées comme un 
seul signe. 


$ 3. CARACTÈRE DES MÉLODIES. — Si la notation est archaïque, les airs ne le sont pas 
moins. Tous sont conçus dans les anciennes tonalités grégoriennes, déjà en dissolution il est 
vrai, avec des mélanges hybrides, des finales inattendues, mais encore parfaitement 
reconnaissables. A cela rien d'étonnant, puisque les airs notés par Tabourot et en général 
toutes les danses du XVII* siècle (2) portent encore le même cachet, à peine modernisé. Le 


(x) Arena emploig une formule analogue ; exemple : Confortez-moi, à xxiiii. 
(2) ECORCHEVILLE, Suites françaises du XVIIe siècle, t. I, p. XvI. 
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plus grand nombre de nos airs (à lire parfois avec un si bémol sous-entendu [1}), sont conçus 
dans le premier mode ecclésiastique (gamme de ré mineur sans ut dièse, avec un si bémolisé 
ou non, suivant le contexte), caractérisé notamment par l'absence fréquente du sixième degré. 
Tel est le cas des n° 1, 3, 4, 6 (à lire en clef d’ut quatrième ligne), 9, 12, 13, 14, 19, 20, 21, 22, 
24, 28, 30, 33, 35, 36, 37, 38, 41, 42, 43, 50, 52, 53, 54 (à lire en clef d'ut quatrième ligne), 55, 
58, 59. Les n° 2, 45 et 47 appartiennent au même mode, mais avec les finales tombant 
respectivement sur la dominante, sur la tierce et sur la seconde inférieure (7° degré) de 
l'échelle, Les n° 8, 10, 17, 34, 55 semblent pouvoir se ranger sous le deuxième mode, plagal du 
premier (même gamme, mais avec parcours mélodique de la quarte inférieure à la quinte 
supérieure); il en est de même du n° 45, lequel toutefois se termine sur la tierce fa, 
dominante du mode. 

Les troisième et quatrième modes (gamme de mi), d'ailleurs plus rares, ne sont pas 
représentés. Celui de fa (cinquième mode, gamme de fa sans altération) l’est par son plagal, 
le sixième (parcours ut-fa-ut) dans les n°° 26, 51, 56-57. 


[1] « 11 importe de remarquer que les ÿ et les b n'étaient que rarement mentionnés par les meilleurs compositeurs 
d'autrefois et que de notre temps encore des musiciens non moins éminents s’abstiennent encore de noter ces signes, estimant 
que tout chantre sait que lorsqu'il se trouve en présence d’un triton | l'intervalle de quarte augmentée, comme de fa à si ie 
il lui faut restreindre l'intervalle d'un demi-ton. » (PRAETORICS. Syntagma musieum, 1619, t. II, P- 31.) 
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Le septième mode (gamme de sol sans altération) est également représenté par son plagal, 
le huitième (parcours ré-sol-ré), dans les n° 15, 25, 27, 29, 31, 39, 48. 

Par contre, notre majeur moderne (gamme d'uf, onzième mode ecclésiastique [r}), 
s'affirme d'une manière décisive dans les n°5, 7, 23 (ces deux derniers à lire en clef d’ut 
cinquième ligne), 32, 40, 44, 46, 49, 59 (première reprise). Il faut toutefois tenir compte des 
accointances que le huitième mode (de sol, parcours ré-sol-ré) manifeste avec notre majeur, 
par le retour fréquent de sa dominante ut; le fait s’observe dans le n° 11 qui, paraissant 
entièrement conçu en majeur moderne, se rattache par sa finale au huitième mode. 


De ces mélodies, un très petit nombre seulement offre la plasticité et la carrure propres 
aux danseries et aux mélodies vocales propres à devenir airs de danse. Nous proposons plus 
loin une transcription rythmique du n° 19; de même, le n° 28 se divise nettement ainsi : 


i ! 
3} À ——— 
ES 
7 


EE —————— 
mn. —— IV. EE  — 


{r] Officiellement reconnu au XVIe siècle seulement (Glarean, Dodekachordon, 157), — concession nécessaire à l'évo- 
lution générale de la tonalité. 51 


Le n° 58 se répartit en huit « distinctions », le n° 59 en six pour la première reprise, en 
huit pour la seconde, et ainsi de suite. Mais dans la plupart des airs, les lignes mélodiques, 
fuyantes comme celles des cantilènes liturgiques, semblent poussées comme au hasard, à 
travers tous les degrés de l'échelle; les débuts particulièrement sont d’une singulière 
gaucherie et, même sous des titres faisant croire à des chansons, on note des formules 
mélodiques bizarres, des sauts de septième majeure, des chutes de tierces successives 








és , des dessins tels que EG ; d'un caractère assurément plus 
EE 


ed. 

instrumental que vocal et rappelant parfois, comme le dernier exemple, des formules 
d'accord d'instruments à cordes. Les modulations ne sont pas moins remarquables, notam- 
ment celles du n°5g. Celui-ci, au point de vue tonal, se divise en deux parties : la première 
(jusqu'à la reprise) en majeur moderne, la deuxième en premier mode, avec une sorte de 


modulation à la tierce majeure inférieure si bémol, introduite par cette figure étonnante : 


(b)e 
Notons enfin qu'un grand nombre de pièces offrent entre elles un certain air de parenté 
trahissant une origine commune. 
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$ 4. LES PAS. — Les basses-danses de notre manuscrit ne répondent pas encore au 
type décrit ci-dessus, d’après Tabourot. Les pas sont moins nombreux et la division 
tripartite en basse-danse. retour et tourdion est encore ignorée du chorégraphe. Cepen- 
dant, le pas de saltarelle du tourdion se trouve déjà associé à la basse-danse, mais 
exceptionnellement seulement et, au lieu de terminer la figure principale, il la précède. 
C'est ce qui ressort de ce passage des Instructions : 


.… Îtem il est a noter quil a y deux manières de basses danses / Cest a savoir basse danse mineur 
et basse danse maieur / Basse danse maieur se commence par basse danse. [qui] se commenche par 
desmarche et se finie par branle ct se nomme basse danse pour ce que .… quant on la danse on va 
en paix sans soy demener le plus gracieusement que on peult. — Basse danse mineur se commence 
par pas de breban jBrabant] et de la premiere note de la basse danse on ne fait point de reverence 
a la femme. 


Or, le pas « de Brabant », c'est celui de saltarelle (1) ou de gaillarde, décrit plus 
haut, qui deviendra celui de tourdion. Le texte ci-dessus ne s'applique qu'aux n° 55 


(x) « Je suis de Saltarelle appelé pas de Brabant », lit-on dans le traité de Guillaume d'Hébreu de Pesaro, manuscrit 
contemporain du nôtre. Le code Arresta amorum emploie la même expression : « !.. Le déclarant exempt de luy faire le 
petit genoil [la révérence] en une basse danse et le pas de Brabant (v. Laure Fonta, introduction à la réimpression de 
l'Orchésographie). Nous ignorons la raison de cette désignation néerlandaise appliquée à un pas populaire italien. Quoi qu'il 
en soit, sa présence dans nos tablatures nous est une nouvelle preuve de l'ancienneté du manuscrit. Froissart dit en effet : 
… « Danser au pié de Brabant à la manière de jadis. » Or, le chroniqueur vécut de 1333 à 1400 environ. 
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et 56-57, où l’on voit la basse-danse précédée d'un pas de Brabant, et qui sont donc les 
seules basses-danses «< mineures »; toutes les autres sont « majeures » et représentent 
apparemment le type le plus pratiqué. 

Outre le « pas de Brabant », nous retrouvons ici les éléments chorégraphiques déjà 
décrits sous les noms de branle, simple, double, démarche, révérence, congé; la reprise 
seule manque. On ne nous dit malheureusement pas en quoi consiste le pas d'honneur, 
prescrit au n° 25, à danser par trois personnes. Le n° 26 est dépourvu de toute indication 
chorégraphique, ainsi que la danse « de Ravenstein » (n° 30), sans doute de tradition 
courante à la cour de Bourgogne. 

Le branle (b), appelé ainsi « pour ce que on le fait en branle d'un pie sur lautre », 
« se doibt commencher du pie senestre et se doibt finer du pie dextre ». Les simples (ss) 
constituent, comme chez Tabourot, un pas géminé : « Il est a savoir que jamais ny a que 
deux pas simples ensemble, selon l’art de bien danser »... Deux pas simples occupent 
« une note de basse danse entière ». « Note que quant on fait deux pas simples apres 
le pas double, on doibt faire le premier du pie dextre et le second du senestre, affinque 
on face la première desmarche du pie dextre comme dessus est dit. » Tout cela correspond 
à la théorie déjà exposée. En ce qui concerne les doubles (d), qui « sont toujours non pas 
selon l'art de bien danser au vray » (?), nous apprenons que 
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Le premier pas double se fait du pie senestre et faut eslever son corps et marchier trois pas (1) en 
avant legierement. Le premier du pie senestre / le second du dextre, et le tiers du senestre, comme le 
premier / Le second pas double se doibt faire du pied dextre et faut pareillement eslever son corps et puis 
marchier trois pas en avant le / premier du pie dextre / le second du senestre et le ticrs du dextre | Le tiers 
pas double se fait du pie dextre comme le second / Le quint se fait du pie senestre comme le premier et 
comme le tiers. 


C'est à la démarche que nous attribuons la lettre r, qui chez Tabourot indique la 
reprise, encore absente ici. « Aucunes fois on fait une desmarche et aucunes fois trois » : 
en effet, les tablatures montrent la lettre tantôt isolée, tantôt par groupes de trois ; 
l'initiale d aurait prêté à confusion avec le double ; enfin, notre interprétation nous paraît 
confirmée par les groupes dr figurant dans la tablature du n° 59, conjointement avec le d 
du double. Quant à l'exécution de la démarche : 

Une desmarche seule se doibt faire du pie dextre en reculant et sappelle demarche pour ce que on 
recule / et se doibt faire en eslevant son corps et reculer le pie dextre pres de laultre pie. La seconde 
desmarche se doibt faire du pie senestre en eslevant son corps pareillement. La tierce se doibt faire audit 
lieu la ou se fait la premiere. 


Texte fort clair. On y voit qu'une démarche isolée, ou la première d’un groupe de 


(1) Ce chiffre de trois confirme Ja division tripartite que nous attribuons plus haut à ce pas. 


trois, consiste non à reculer, mais à ramener simplement auprès du gauche le pied droit, 
avancé au pas précédent. A la seconde, on recule le pied gauche et on ramène le droit 
à la hauteur de ce dernier, sans le poser. Cette assiette constitue la troisième démarche, 
qui est donc pareille à la première. 

« Toute basse danse se commenche par desmarche... Tout premièrement on fait une 
desmarche. » C’est le R initial de toutes nos basses-danses majeures, n* 1 à 24 (l'absence 
de la lettre au n° 19 résulte vraisemblablement d'un oubli), 27 à 29, 31 à 54, 59. Mais 
cette démarche initiale consiste en une révérence : 


Pour la premiere note [de la basse danse majeure] qui est nommee desmarche on fait reverence a la 
femme en soy inclinant vers elle / et ceste inclination se doibt faire du pie senestre (1). 


Le congé (c) n’est qu’exceptionnellement indiqué et les Instructions n’en font pas 
mention ; il ne constitue d’ailleurs pas un pas, mais une simple formalité, à exécuter 
en dehors de la musique, tandis que la révérence préliminaire s'exécute sur le début 
même de l'air. Les figures particulières prescrites aux n* 58 et 59 emploient les mêmes 
éléments que ci-dessus. 

(x) Cette assimilation de la révérence à la démarche est logique, le mouvement du pied, dans la révérence, 


étant le même que dans la deuxième démarche, à cela près que duns la première le buste s'incline et le mouvement 
de la jambe s'opère en arc de cercle. 
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$S 5. LES TABLATURES. 


.… Toute basse danse se commenche par desmarches et se finie par branle .. Item il y a nne regle gene- 
rale en basses danses que tout premierement on fait une desmarche puis faut faire ung branle, et puis deux 
pas simples et puis les pas doubles et puis deux pas simples se [si] la mesure de la basse danse le requiert 
et puis les desmarches et puis le branle. 

Ceci est confirmé par les tablatures, qui toutes (sauf le n° 4) se terminent par un 
branle, et où l'on voit les doubles suivis tantôt des simples, tantôt des démarches. 

On remarque qu'aucune de nos tablatures ne correspond, d’une manière absolue, à 
celle de Tabourot ; mais la succession est identique pour les danses où les doubles ne 
sont pas suivis des simples : r b ss d r. Tandis qu'Arena et Tabourot nous présentent 
le type d’une basse-danse « régulière » ou « commune », les autres étant « irrégulières » 
ou « non-communes », notre manuscrit présente nombre de combinaisons parmi lesquelles 
toutefois, étant donné le petit nombre de pas employés, on trouve de fréquentes répétitions. 
Les n° 10-24-33-38-39-41 ; 14-17-28; 18-31; 20-21-22; 27-28-34-37-42; 32-44-51 ont les mêmes 
tablatures. 

Il suffit de considérer ces- dernières pour constater une certaine symétrie dans le 
groupement des pas. La plupart des danses se composent de deux ou trois séries choré- 
graphiques identiques, suivies ou non du début d'une troisième ou d’une quatrième, 
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la révérence du début, les branle et congé de la fin demeurant isolés. Les n° 14, 17 
et 28 par exemple se composent chacun d'une double reprise du groupe 


b ss ddd rrr b ss 


Tablatures de deux groupes identiques : n° 14-17-27-28-34-36-37-42-52 ; de trois groupes : 
n® 10-24-33-38-39-41 ; de deux groupes, avec amorce d’un troisième : n°* 5-18-31-32-43-44- 
46-51. Les n* 3, 15 et 59 sont asymétriques, les n° 1-2-4 montrent deux groupes séparés 
par quelques pas étrangers à la combinaison, le n° 54 est identique aux n°” 10-24, etc., 
mais avec amorce d’un quatrième groupe pareil aux trois précédents. 

C'est ici que nous devons envisager les explications fournies par les Instructions 
concernant la mesure, lesquelles s'appliquent non à la division métrique des airs, mais 
à des groupements de pas. Ici aussi commencent les difficultés : 


.… La basse danse tout premier est en trois parties divisee. Cestassavoir en grande mesue [mesure] 
| en moienne mesure / et en petite mesure / La grande mesure pour entree de basse danse se doibt marchier 
par une demarche / puis par ung branle puis par deux pas simples } puis par chinq pas doubles / puis par 
deux pas simples comme devant / puis par trois demarches / puis faut faire ung branle. 

La moienne mesure se doibt marchier par deux pas simples / puis par trois pas doubles / puis par deux 
pas simples / puis trois desmarches / puis faut faire ung branle. 

La petite mesure se doibt marchier par deux pas simples / puis ung pas double / puis deux pas simples 
| puis trois demarches /:et puis ung branle. 
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Ces trois groupements : 1° d b ss ddddd ss rrr b; 2° ss ddd ss rrr b; 3° ss dss rrr bse 
retrouvent fréquemment dans nos tablatures, mais non d’une manière constante. La démarche 
s'emploie souvent isolément, d'autres fois elle succède au double (v. n%® 5, 20, 21), ce qui ne 
correspond à aucun des genres spécifiés. 

Indépendamment de ceux-ci, les mesures sont encore réparties en très parfaites, plus que 
parfaites, parfaites. imparfaites. Les premières sont « celles qui ont pas simples devant les pas 
doubles et apres avec trois desmarches et ung branle »; les secondes ont « pas simples devant 
les pas doubles et apres avecques une demarche et ung branle » ; quant aux mesures impar- 
faites, elles ont « pas simples devant les pas doubles et non apres avec [et sans] trois 
desmarches et ung branle ». 

Ici encore, incertitude et confusion. On ne nous dit pas ce qu'est la mesure parfaite. Les 
indications du nombre de mesures qui accompagnent chaque tablature sont en contradiction 
avec la théorie. Dans les mesures désignées comme « imparfaites », le détail des pas ne corres- 
pond pas à ce qui précède. Les mesures des n° 10, 11, 24, 32, 39, 41 sont désignées comme 
« imparfaites », celles des n* 26 et 53 comme « parfaites »; mais les autres? Et si les six 
mesures des n° 10, 11, avec 44 notes, sont « imparfaites », celles n°* 9, 24, 38, 39, 41, égale- 
ment au nombre de six pour 44 notes, ne le seraient-elles pas également? Les 36 notes des 
n° 12, 40, 43 se répartissent respectivement en 4, 3 et 5 mesures. Le nombre des mesures 
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est généralement proportionné à celui des notes, mais il y a des exceptions; tandis que le 
n° 54, avec 52 notes, a sept mesures, le n° 7, avec 54 notes, n'en a que six; le n° 32, avec 
48 notes, a cinq mesures; le n° 33, avec 41, six. Un certain nombre de danses offrent une 
coïncidence parfaite entre le nombre des notes et des mesures et la tablature; ce sont les 
n% 9-4; 8-18; 18-31: 8-46; 10-38-39-41; 14-17-28-36; 20-21-22; 34-37-42; 32-44-51. Même 
nombre de notes, de mesures et de pas. mais tablatures différentes dans chacun des groupes 
suivants : n° 6-35; 12-15; 42-48. Même nombre de notes et de pas, mais mesures et tabla- 
tures différentes, groupes : n° 31-45; 12-43; 16-52; 51-53. Même nombre de notes, mesures 
différentes, et cependant mêmes tablatures, groupes : n° 12-40. Rien de régulier, on le voit, 
dans tout cela. Ceci l’est davantage : le nombre des mesures évaluées pour chaque danse 
correspond à autant de groupements de pas, d'inégale importance, mais toujours limités 
par le branle d'une part et la démarche de l'autre.Ainsi du n° 51, « a cinq mesures » 


LE 


! 1 | I 2 1 Ï 3 1 
(R) 6 ss ddddd  rrr Bb ss «dd rrr b ss ddddd  rrr 
I 5 1 
# ss ddd rrr b ss ddddd  r1r (b) 


C’est le seul point qui se vérifie d'une manière constante, — et c'est le seul qui ne soit 
pas mentionné. 
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$ 6. RELATION DES AIRS ET DES PAS. — L'équivalence de valeur des diverses unités, ensei- 
gnée par Tabourot, est déjà en vigueur ici : 


Et si est savoir que deux pas simples, ung pas double, une desmarche et ung branle occupent autant de 
temps lung comme l’autre... Cest adire que chacun deuls doibt occuper une note de basse danse entiere, 
cestasavoir deux pas simples une note ung pas double / une note une desmarche aussi une note / et pareille- 


ment ung branle (x). 


Mais la seconde proposition signale une particularité très curieuse, propre à nos danses. 
Tandis que chez Tabourot ur seul pas correspond à tout un quaternion, comprenant, suivant 
les valeurs, de treize à vingt notes, ici, dans toutes les danses notées en brèves, à un 


pas correspond une seule note (2). 
Seule la première reprise du n° 59 offre un aspect analogue à celle de la basse-danse notée 
par Tabourot; dans le n° 55, en notation mixte, la partie notée en brèves a de nouveau un pas 


(:) Ces deux phrases, qui se complètent mutuellement, sont séparées dans le texte par deux alinéas intermédiaires, 
dont le sens est étranger à toutes deux ; il s'agit évidemment d'une interpolation. 

(2) Ne pas oublier que ss correspond à un seul des autres pas. Les exceptions à la règle que nous venons de formuler sont 
si peu nombreuses et les écarts numériques entre les notes et les pas si minimes qu'ils peuvent être mis sur le compte 
d'erreurs de copie ; le n° 50 a une note de moins que de pas, les n°5 7, cinq, 41, quatre, le n° 15, une de plus. Notons toutefois un 
détail curieux. Nous avons fait observer que l'omission du R, au début du n° 19, résultait probablement d’un oubli; or, ce pas 
initial ajouté, la tablature dépasse d'une unité le nombre des notes. Au n° 57, le R manque également; mais il manque deux 
Lotes à l'air pour établir la concordance avec la tablature. 
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par note et le scribe a même pris soin, ici, d'inscrire chaque pas au-dessus de la note correspon- 
dante (1). Et cette relation s'étend, à peu d'exceptions près, aux groupements mêmes des pas. 
Les n° 2-4; 8-18; 18-31; 8-46; 10-24-38-39-41; 4-14-17-19-28-36; 20-21-22; 34-37-42; 32-44-51 ont 
même nombre de notes, de mesures, de pas, et mêmes combinaisons chorégraphiques. 

Mais ici s'impose une autre remarque, dont nous aurons à tirer, au sujet de la transcrip- 
tion rythmique, les conséquences les plus imprévues. Nous avons constaté que, sauf dans le 
n° 23, les notes ligaturées étaient considérées comme des notes isolées. À cette règle vient 
s'ajouter la suivante : à chacune des notes ligaturées correspond un pas, comme aux sons isolés. 
La preuve de cette singularité est facile à faire : au n° 34, on annonce 34 notes et 34 pas; le 
compte des pas est exact, celui des notes également, mais, pour ces dernières, à condition de 
dissocier les sons ligaturés, sans quoi le total n'atteindrait que 29 : — soit un pas par note, 
ligaturée ou non. Le même fait se vérifie aux n° 3, 5, 8, 9, 10, et en général dans toutes les 
pièces comprenant des ligatures, même le n° 23, où le chiffre de 4o notes doit s'entendre en 
comptant exceptionnellement les notes ligaturées comme une seule, - sans quoi, 
on arrive à 55 notes : or, les pas sont précisément au nombre de 55. Le nombre des pas 
semble si bien réglé sur celui des notes, que même lorsque le compte de ces dernières est 

(x) Arena confirme cette relation, sauf que, chez lui, il s’agit de longues au lieu de brèves. Il attribue aux « danses 
communes » une tablature de vingt pas et dit : .….dansae communes, quae dansatur... ad viginti longas. 
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erroné, le chiffre réel n’en correspond pas moins à celui des pas; ainsi du n° 48, où l’on 
annonce 34 notes, alors qu'il y en a en réalité 39, — autant que de pas; d'autre part, au 
n° 41, qui annonce 44 notes, on n'arrive, même en dissociant les ligatures, qu'à 4o seule- 
ment, — mais le nombre des pas, lui, est bien de 44. 

Nous avons déjà fait remarquer que les mélodies n'offrent pas, en général, la même 
symétrie que les groupements de pas. L'inverse se produit également et, dans ce cas encore, 
on n’observe aucune concordance entre les groupes de pas et les phrases mélodiques. Ainsi, 
les airs n°* 19 et 28 se divisent nettement en quatre périodes égales, tandis que les quatre 
groupes de pas sont inégaux ; d'autre part, les n° 32 et 33, comptant respectivement 48 notes 
et 5 mesures, 41 notes et 6 mesures, ont les mêmes groupes de pas. 

Enfin, il n’est pas possible de se figurer la combinaison du pas de Brabant (de 
saltarelle) avec les mélodies correspondantes dans les basses-danses mineures n° 56 et 
début du n° 55, dont les mélodies, plus ou moins rythmées, n'offrent rien de commun 
avec le rythme de la gaillarde. Les Instructions, si prolixes au sujet des autres pas, 
sont malheureusement muettes sur le pas de Brabant, comme s'il s'agissait d'une figure 
courante. 

Le n° 25 (Beauté de Castille), en notation mixte, va nous permettre de constater 
la valeur relative attribuée aux notes des deux systèmes. Si, nous inspirant de ce qui 
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précède, nous attribuons un pas à chaque brève, il en reste juste un pour chaque 
groupe intermédiaire composé d'autres valeurs, chacun de ces groupes n'ayant donc 
qu'une valeur égale à celle d'une seule brève (nous attribuons à la } initiale de chaque 
groupe la signification d'un temps levé). Le résultat est étrange; pourtant, la parfaite 
coïncidence de la tablature et de l'air garantit l'exactitude de l'adaptation. Dans le 
n° 55, nous ne voyons pas à quoi pourrait se rapporter l'indication isolée « l'homme et 
la femme ensemble une fois »; la tablature de la dernière division montre, entre les rondes et 
les brèves, une proportion qui ne correspond plus à ce que l’on vient de constater au 
n° 25; l'indication d'un seul s par ronde attribue à cette dernière la moitié de la valeur 
d'une brève. Dans le n° 58, les pas (deux démarches suivies de deux simples, alterna- 
tivement pour le cavalier et pour la dame) n’intéressent que les dernières distinctions; 
en outre, ils sont équivalents pour chacune de celles-ci, alors que Ia seconde est plus 
courte d'un tiers que la précédente. Seule la première reprise du n° 59 se rapproche des 
tablatures de Tabourot. La tablature, ici, comprend vingt-quatre pas, tandis que la 
phrase musicale se décompose nettement en six distinctions, chacune de quatre mesures 
(les futurs quaternions), ce qui, avec la reprise, fait exactement deux pas par dis- 
tinction. Nous pouvions donc, avec certitude, établir la correspondance de l'air et des 
pas. La suite, malheureusement, redevient obscure. 
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$S 7. TRANSCRIPTION. — Nous voici arrivé à la partie la plus délicate de notre tâche, 
rendue plus délicate encore par le peu de garantie que nous offre un texte rendu lui- 
même suspect par des erreurs et des omissions évidentes (1). 

On sait que la transcription musicale comprend deux éléments distincts, représentés 
dans notre notation par les mêmes signes : la mélodie et le rythme, avec son dérivé 
la mesure. La transcription mélodique de nos danses n'offrait guère de difficulté; nous 
nous sommes déjà expliqué à ce sujet (ci-dessus, $S$S 2, 3). Il en va tout autrement du 
rythme et. ici. il est indispensable d'entrer dans quelques développements. 

Comme nous l'avons dit, nos danses, au point de vue de la notation, relèvent de 
deux systèmes différents : le plus grand nombre présentent des séries uniformes de 
brèves, dénuées de toute indication rythmique; quelques-unes emploient les signes diffé- 
rentiels de la notation mesurée. Occupons-nous d’abord des premières. 

Nous ne tenterons pas d'expliquer ici par quel mystère des mélodies appartenant à 

(x) No 26, Ge notes au lieu des 42, ue 48, 39 notes au lieu des 34 qui sont annoncées; dans le n° 33 (même en dissociunt les 
ligatures) 42 notes au lieu de 41; le n°53 annonce 48 notes, alors qu'il y en a 38 avec, et 58 sans ligatures. Nous avons signalé 
une transposition à opérer dans le texte du fol. 4, v, ainsi que les nombreuses omissions de clefs ; d'autre part, les n° G et 54 
sont à lire en clef d'ut quatrième, et non cinquième ligne. Dans le n° 55, premier fragment en brèves (reprise du début, il 
manque le second mi du début, un s, le pas qui suit les ddd, ainsi que l’antépénultième note (fa) : — toutes errours faciles 


à redresser, mais de nature à inspirer une médiocre confiance dans les éléments non contrôlables du manuscrit, les mélodies, 
les tablatures, les comptes de mesure. 
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une époque où le système de la notation mesurée était déjà parfaitement régularisé 
furent notées d'une manière aussi archaïque ; bornons-nous à constater la difficulté qui 
en résulte pour la transcription. A première vue, on croit se trouver en présence de 
mélodies composées de sons d'égale valeur; et il semble que Czerwinski ait eu connais- 
sance de ce manuscrit (très connu) lorsqu'il écrit, au sujet des danses du XVI* siècle : 
« La musique était alors encore dans l'enfance et les premiers essais que l’on crut 
dignes d'être conservés n'offrent aux yeux qu’une suite de rondes (1). » Cependant, 
cette opinion ne nous parut d'abord qu’un expédient commode pour tourner la question 
embarrassante de la transcription rythmique. Une mélodie en notes égales, non ryth- 
mée, était à nos yeux inconcevable — et le reste encore. La plupart des pièces de notre 
recueil n'offrent pas, il est vrai, une coupe mélodique franchement déterminée; mais 
quelques-unes possèdent évidemment un rythme latent, le n° 19 par exemple, qui peut 
se concevoir : 





(1) Geschichte der Tanzkunst. 
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D'ailleurs, ne voyons-nous pas ici de nombreuses ligatures, dont la seule présence 
exclut le principe de l'égalité de valeur ? Dès lors, on pourrait supposer que le scribe, 
usant d'un procédé déjà signalé ailleurs (1), s'était borné à noter les intonations d'airs 
connus de ceux pour lesquels il travaillait, en laissant à ceux-ci le soin de les rythmer. 
A ce titre, l'opinion, qui nous fut exprimée par des personnes compétentes, d’après laquelle 
le manuscrit des basses-danses serait indéchiffrable, paraissait assez autorisée. Mais 
nous entrevoyions la possibilité d'une reconstitution rythmique au moyen d'un rappro- 
chement entre les données fournies pour chaque danse, tablature, nombre de notes et 
de mesures, confrontées avec les Instructions préliminaires ; malheureusement, nos efforts 
dans ce sens sont demeurés infructueux. Comme nous l'avons dit, le mot de « mesure », 
tel qu'il est employé par notre chorégraphe, ne désigne pas des divisions isochrones 
de l'air, mais bien des groupements de pas. 

La seule indication de métrique musicale consiste dans ce passage des Instructions : 
« … Et se nomme basse danse pour ce que on la joue selon maier [majeur] parfait... » 
I1 s'agit ici du modus major perfectum désignant, dans la terminologie rythmique 
généralement admise au XV° siècle et codifiée par Tinctoris, le rythme ternaire qui 
resta, on l'a vu, essentiel à la basse-danse. Mais ce principe laisse entier le problème 


(1) AuBROS, Geschichte der Musik, t. II. p. 2%0, note 1. 
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de la transcription, une série de notes égales, quelque valeur qui leur fût attribuée, 
n’en conservant pas moins leur égalité réciproque. 

Nous avons tenu à exposer en détail les différentes phases de notre raisonnement 
afin de ne pas laisser croire que nous aurions abouti directement à la transcription 
simpliste qu’on lira plus loin. Le principe de celle-ci résulte d'un détail d'une impor- 
tance capitale, contraire aux règles les plus élémentaires des anciennes notations, mais 
qui, tout paradoxal qu'il paraisse, s'impose à nous comme un fait. L'hypothèse d'un 
rythme caché se trouvait déjà mise en péril par cette constatation singulière que, 
dans le compte des notes, les sons ligaturés sont comptés comme des sons isolés (S 2). 
Ce qui suit est beaucoup plus étrange, mais la conclusion a toute la rigueur d’un 
syllogisme. On a vu (S 6) qu'à chaque note, méme à chacune des notes ligaturées, corres- 
pond un pas ; nous avons vu aussi (ibid.) que les différents pas sont équivalents entre eux. 
Donc LES DIFFÉRENTES NOTES, MÊME LES NOTES LIGATURÉES, SONT D'ÉGALE VALEUR. Pourquoi 
dès lors des ligatures ? Nous n'en savons rien. Quoi qu'il &n soit, toute idée d'une 
transcription rythmique se trouvait, par le fait, exclue, et nous en étions réduit à 
transcrire les mélodies, telles quelles, en une suite de uotes égales ; encore est-il entendu 
que les notes ligaturées, d’après ce qu'on vient de lire, auraient une valeur égale à 
celle des autres. 
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Arrivons aux pièces notées, totalement ou partiellement, en notation mesurée : leg 
n® 25, 30, 55, 56, 58, 59. Malgré l'absence de toute indication métrique, le problème, 
ici, était plus abordable, Nous nous trouvons à cette époque sous le régime de la 
ternarité : la > vaut ;. de notre notation, sauf lorsqu'elle est suivie d’une seule f 
qui dès lors se fond avec elle, la rend « imparfaite » (réduit sa valeur ternaire à une 
valeur binaire) en complétant elle-même le groupe ternaire ; deux F au contraire restent 
indépendantes de la ; précédente et prennent à leur tour le rythme ternaire, la première 
étant abrégée : J 2) Lau j X Les n° 25, 58, 59, montrent aussi des groupes de quatre |, 
Nous croyons pouvoir attribuer à celles-ci la signification de l’imperfection (rythme 
binaire), attribuée à cette époque à la notation noire intervenant au milieu de la 
blanche (1). Par exception, le n° 55, avec sa mélodie si carrée, a été lu en valeurs 
abrégées (z = £) (2). Pour plus de lisibilité, toutes les valeurs ont été réduites de moitié 
Da a ) = à etc). Le placement des barres de mesure, dans les transcriptions de 
ce genre, est assez difficile. À cette époque, la notion d’une norme métrique générale, 
dans le sens où nous entendons la mesure, ne se dégage pas encore de l’ensemble des 


(1) L'invention de la notation noire est précisément attribuée à Guillaume Dufay, qui vécut, de la fin du XIVe au 
commencement du XV:siècle, à la cour de Bourgogne (sous Philippe le Bon). 

(2) Nous exprimons iei notre gratitude à M. le Prof, D'J. Wolf, de Berlin, qui a bien vouln nous aider de ses conseils 
autorisés dans la transcription des ne: 55 et 56. 
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rythmes particuliers. Nous nous sommes guidé, à ce point de vue, sur l’accentuation 
probable de la mélodie, d’où les changements de mesure (forcément sujets à caution) 
qui interviennent dans nos transcriptions. 

L'ensemble a été transcrit en clef de sol, pour la commodité des lecteurs non 
familiarisés avec les clefs d'ut. 


Pour conclure, revenons à une question déjà posée: A quelle sorte de mélodies 
avons-nous affaire ? Quels sont ces airs si étrangement notés et dont nous n'avons pu 
identifier aucun ? Nous avons signalé leur physionomie si particulière, leur irrégularité, 
la singularité de certaines formules. Faudrait-il conclure de ces caractères que nous nous 
trouvons en présence d’une simple partie interne, alto ou ténor, d'un ensemble polypho- 
nique dont les autres parties seraient perdues? C'est possible, mais nous n'oserions 
l'affirmer. Dans cette hypothèse même, le problème de la transeription rythmique n’en 
reste pas moins entier, tel qu’il résulte de l'absence de toute indication métrique, de 
l'invraisemblance de cette combinaison : un pas, une note, de la coïncidence anormale 
— et cependant ratifiée par les nombres — de pas équivalents avec des sons isolés 
ou ligaturés, longs ou brefs... A notre avis, ces mélodies sont de deux sortes : seuls 
les airs, ou parties d'airs, notés en valeurs inégales représenteraient des mélodies 
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authentiques ; les autres seraient des schémas destinés à illustrer la théorie choré- 
graphique, et qu'on peut se représenter comme une série de sons principaux, privés 
de leurs mélismes et de leurs conduits intercalaires. 
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A 

Alciat, 15. 

ALENÇON (les ducs d'}, 42. 44. 

Allemande, 35, 36. 

AMBROS, 65%. 

Angleterre, guerres avec la France, 
6, 44, 45. 

Angoulème, 4:, 44. 

ANNE DE BOURGOGNE, 45. 

ARBEAU, Thoinot, voir TABOUROT. 

ARC (Jeanne d'}), 44. 

Archet (instruments à), 39. 

ARENA, Antoine. 15, 16, 18, 26, 29, 
31, 33, 37, 38. 46, 47, 49, 57, 62; 
biographie, 15. 

ATTAIGNANT, 29, 41, 46. 

AUBRY, Pierre, 8, 46. 

Asincourt, 44, 45. 


B 


BACH, J.-S., 15, 25. 
BALLARD, 28, 14, 46. 


INDEX 





« Ballet comique de Ia reine », le, 
32. 

Ballet de cour, le, 12. 

Barbezieux, 42, 44. 

BARBOU, 15. 

Barcelonne, 43. 

BARROïIS, 6. 

Basses-danses (le manuscrit dit 
des : description, 1; histoire, 2 
à 7; analyse, 42 à 44; origine des 
airs, 45 à 47; notation, 5, 47 à 49; 
caractère des mélodies, 4g à 52; 
pas, 53 à 56; tablatures, 57 à 60; 
relation des airs et des pas, G1 
à 63; transcription, 65 à 70. 

Basses-danses, en général, 12, 532, 
33; caractères, 9, 27; époque, 26; 
théorie, 28 à 32; exemple noté, 30, 
31; rythme, 28: forme, 29; régu- 
lières ou communes, 29 à 31,57, G2: 
irrégulières ou non-communes, 

29, 57; majeures et mineures, 54, 

56. 


Battement, 23. 

Bayonne, 43, 44. 

BAYOT, A., 2. 

BEAUCHAMTS, 12. 

BENSERADE, 13. 

Binaire, valeur (notation), 69. 

Blanche (notation), 69. 

BÔBRME, 8, 26. 

BONNET, 12. 

« Bouffons » (air des), 25. 

BouRB0oNx (la maison de), 43, 45. 

BOURGOGNE (bibliothèque des dues 
de), 2, 4, 6; (la musique à la cour 
de:,6 46, Go. 

Bourrée, 12, 26, 36. 

« Brabant » (pas de), 53, 54, 63. 

« Branle », 18, 19, 23, 29, 30, 31, 54,58. 

Branle, danse, 26, 36. 

BRANTÔME, 12. 

Brèves, notation, 48. 

Bruxelles, 12, 43, 44. 

BUCHMAYER, Profr R,., 21. 

BURNEY, 7. 
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C 


« Cabriole », 22, 33. 

« Cadence » ou « Clausule », 20. 

Canarie, 26. 

CAROSO, Fabrizio, 15. 

Castagnettes, 39. 

CASTiL-BLAZE, 12. 

CELLER, J2. 

CHARLES II. due d'Alençon, 44. 

CHARLES VI et CHARLES VII, 44. 

CHARLES IX, 10. 

CHARLES DE BOURBON, 45. 

CHARLES LE TÉMÉRAIRE, 6, 7, 44, 45. 

CHAULDRIER, Jean, 44. 

« Cinq pas », les, 34. 

Clefs (notation), 48, 49, 70. 

CLÉMENT, 21. 

CLÈVES, Philippe de, 43, 45. 

Clos, 25. 

Cocaïe, Merlin, 15. 

« Congé », 16, 18, 20, 29, 30, 31 54, 
56, 58. 

« Conversion », 18. 

Corne, 39. 

Cornet à bouquin, 39. 

CouPERIN, François, 25. 

« Coup de pied », 19. 
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Courante, 12, 26, 36 

Cramignon, 9, 25. 

Crécy, 44. 

CZERWINSKI, 5, 11, 14, 27. 32, 66. 


D 


Danse (la), en général : son évolu- 
tion du moyen âge à la fin du 
XVIIe siècle, 8 à 13; danses sau- 
tées et marchées, 8; circulaires, 9; 
origine vocale des airs de danse, 
9, 40, 41; leur adaptation artis- 
tique, 13; traités chorégraphiques, 
14, 15; forme métrique et ryth- 
mique des danses, 22 à 25; danses 
régulières et irrégulières, 23 ; 
concordance entre l'air et les pas, 
23 à 25; toilette, attitude des dan- 
seurs, 36 à 38; représentations 
picturales, 38; instrumentation, 
38 à 40; exécution instrumentale, 
4o. 

Découpements des pas, 1%, 21, 24, 33, 
34. 

« Démarche », 16, 17, 18, 54 à Ur. 64. 

Dijon, 14. 


D'INpy, Vincent, 25. 


« Double ». 16 à 19, 23, 33, 54, 55, 
57 à 6r, 65. 

Double, des airs de danse, 25. 

Dresde, 21. 

DurAy, Guillaume, 69. 

Duxois, 44. 


E 


ECORCHEVILLE, 36, 49. 
EITNER, 15, 46. 
Epinette, 39. 
Estampie, 8. 

ExPERT, H., 29, 41. 


F 


FEUILLET. 18, 21, 26, 46. 

Flageolet, 39. 

Flûte traversière ou «d'Allemand », 
39; à bec, 34; associée au tam- 
bour, 39. 

Florence, 43, 44. 

FonrA Laure, 8, 14, 15, 53. 

FRANC, Martin. 6 

FRANÇOIS Ie, 11. 

FRANÇOISE DE LUXEMBOURG, 45 

FRANKEN, 38. 

FRANQUEN, 4. 

FROISSART, 53. 


G 


Gaillarde. 9, 12. 20, 23. 26, 32; his- 
toire et théorie, 33 à 35; gaillarde 
mignardée, 24; milanaise, 35; 
lyonnaise, 35. 

Gavotie. 12. 13, 26. 

GERARD, 4. 

Gigue, 12, 26 

GIRARD, J.. 15. 

GLAREAN, 51. 

« Glissé », 27. 

« Grève », 19, 34, 35, 

GUILLAUME L'HÉBREU, 15, 55, 


H 

HANDEL, 13. 
Hautbois, 39. 

HENRY IL. 11. 

HENRY III, 11, 26, 38. 
HENRY IV, ra. 
Herpen, 45. 

HEUSS, AÀ., 21. 

« Honneur » (pas), 54. 


I 


« Imperfection », notation, 69. 
ISABELLE DE PORTUGAL, 44. 


J 


JEAN [er et JEAN II DE BOURBON, 45. 

JEAX III et JEAN IV, ducs d'Alen- 
çon, 44. 

JEAN SANS PEUR, 6, 45. 

JUAX D'AUTRICHE (don). 1. 


L 
Langres, 14. 
La Rochelle, 42, 44. 
LA ROCHEFOUCAULD, Marguerite de, 
44. 
Ligatures (notation), 48. 49, 6a, 68. 
LainniG, B., 2. 
Longues (notation), 48. 
Louis XIV, 12. 
LUIAY, 13. 
Luth. 30. 


M 

MANIERO, 41. 

Mantoue, 10. 

MaARCHAL, 5. 

MARGUERITE D'AUTRICHE, 3, 5; ses 
« albums », 5, 47. 

MARGUERITE DE VALOIS, II. 

MARIE DE BOURGOGXE, 6, 44, 45; 
ses musiciens, 7 


MARIE DE HONGRIE, 2, {. 

« Marque-pied », 19. 

« Marque-talon », 19. 

MATTHESON, 26. 

MAXIMILIEN, empereur, 5, 45. 

Méprcis (la &anse à la cour des), 9. 

MENDELSSOHN, 34. 

Menuet, ra, 13, 26, 35, 56. 

Mesure, 22; grande, petite et 
moyenne, 58; très parfaite, plus 
que parfaite, parfaite, imparfaite, 


MICHELANT, 3, 4. 

« Mignardez » (pas), 34. 

Modes anciens dans les mélodies, 
50, 51. 

« Modus major perfectum ». 67. 

Morisque, 22, 36. 

Muxcu, E., 5. 


N 


NEGRI, Cesare, 9, 15, 16, 26, 35. 
Noire (notation), 69. 


Oo 
OPret, R., 11. 
Orléans, 42, 44. 
Ouvert. 21. 


P 


Paris, 12. 

Paris et GEVAERT, 46. 

Pas, voir aux divers articles ; théo- 
rie, 16 à 20. 

Passacaille, 12, 26. 

Passepied, 12, 26. 

Pavane, 12, 32, 41; théorie, 33; 
associée à la gaillarde. 36. 

Pé£cours, 12, 46. 

PHALÈSE, Pierre, 11, 26, 46. 

PHILIPPE II, 4, 10. 

PHIXIPPE LE BON, 44. Go. 

« Pieds croisés », 19, 35. 

« Pieds en l'air », 36. 

« Pieds joints obliques », 19. 

« Pieds largiz », 19. 

PIERRE II, comte de Saint-Pol, 45. 

Poitiers, 14. 

« Posture », 16, 20, 34. 

PourBus, 38. 

Pragrorius, M., 41, 50. 


Q 


Quaternion, 17, 23, 29. 30, 31. 
QUITTARD, H. 41. 


56 


RABELAIS, 15. 

RAMEAU, 25. 

RAVENSTEYN (Adolphe de), 45. 

RAVENSYEYN (Philippe de Clèves, 
seigneur de), 43, 45. 

RAVENSTEYN (Mme de), 1. 

RAYNAUD, 46. 

REIFFENBERG, de, 2. 

« Reprise », 16, 19, 23, 29, 30, 31, 
54, 55. 

Retour, 28, 32. 

« Révérence », 16, 20, 23, 29, 30, 31, 
35, 37, 54, 56, 59 à Gr; « passa- 
gière », 35. 

RicHaRb de Mons, 41. 

Rigaudon, 12, 26. 

Romanesque. 33. 

RONSAR», 8. 

Rouen, 42, 43, 44. 

« Ru de vache », 19. 

« Ruade », 19, 34. 


S 


SAINGXE, princesse de, 1. 
Saint-Rémy, 15. 


Saltarelle, 34, 53. 

SANDERUS, 4. 

Saqueboute, 39. 

Sarabande, 12, 26, 36. 

« Saut », grand ou majeur, 19, 20, 
22; moyen, 34; petit, 19, 34. 

SCHUBERT, 23. 

SCHUMANN, 93. 

« Scriptoria » des Pays-Bas au 
XVe siècle, 6. 

« Simple », 16, 17, 18, 29, 30, 3r, 33, 
54, 57 à 61, 64. 65. 

Soliès, 15. 

Susaro, Tilman, 11, 26, 46. 


T 


Tablature, 29. 

TABOUROT, Jehan, 7, 8, 11, 14 à 17, 
ar à 35, 39 à 41, 49, 53, 55, 57, Gr, 
64; biographie, 14. 

Tagouror, Etienne, père de Jehan, 
14. 

Tambour, 39. 40. 

Tambourin, 39, 41. 

« Tempus imperfectum, prolatio 
major », 34. 

Ternaire, valeur (notation), 69. 


TiERSOT, 46, 
Tincrornis, 67. 
« Tombé », 21. 


Tourdion, 23, 28, 32, 33. 35, 36, 53. 


« Tourné », ar. 
Trombone, 39. 


U 


« Umme gènde Tanz », 9. 


V 


Valeurs (notation), 48. 
VALOIs (la danse sous les), 12. 


VANDER STRAETEN, Edm., 5, 7, 12. 


VAN DEN GHEYN, R. P., 4, 5. 
VAN DUYSE, 42. 

VAN HULTHEM, 5. 

Variation des pas, 35. 


VERDONCK, 41. 
ViGraus, 4. 
Violon, 23. 


W 


WixLAERT, Adrien, 41. 
Wor, Prof Dr, 15, 69. 
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